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PREFAZIONE 


Presentando agli Italiani questa nuova edizione della 
Storia della musica sacra del Card. Katschthaler, sento 
il dovere di premettere — con brevi notizie biografiche 
dell'A. — i criteri a cui mi sono ispirato nel mio la- 
voro di revisione, e la portata di questo in confronto 
dell’opera originale. 

Giovanni Battista Katschthaler nacque il 29 maggio 
1832 ad Hippach nel Zillerthal, appartenente al Tirolo 
tedesco ed alla diocesi di Bressanone. Fece i suoi studi 
di educazione ecclesiastica nel Seminario metropolitano 
di Salisburgo, ed è il primo arcivescovo di questa me- 
tropoli uscito dal Seminario diocesano. 

Consacrato sacerdote il 31 luglio 1856, venne desti- 
nato alla cura d’anime nell’officio di vicario coadiutore 
e vi rimase due anni. Tornato quindi al Seminario, fu 
promosso alla laurea dottorale in S. Teologia, e nomi- 
nato professore di dogmatica nella Facolta teologica 
annessa al Seminario medesimo. Nel 1874 passo alla 
cattedra di storia dei dogmi e di apologetica nel- 
PI. R. Università di Innsbruck. Nominato Canonico 
della metropolitana di Salisburgo nel 1880, assunse nel 
1882 la direzione del Seminario, e dalla fiducia dell’au- 
forità superiore ecclesiastica e civile fu chiamato a far 
parte di numerosi uffici e commissioni (consigliere con- 
cistoriale, membro della curia metropolitana, commis- 
sario arcivescovile presso il Ginnasio, ecc.). Nel 1891 
lParcivescovo Cardinale Haller lo scelse come coadiutore, 





ami gl ctr 


e fu consacrato vescovo titolare di Cibistro, ottenendo 
nello stesso tempo la dignità di Preposito del capitolo 
metropolitano. ! 

Nel 1900 successe al medesimo cardinale Haller sulla 
cattedra metropolitana e primaziale di Salisburgo ; nel 
concistoro del 22 giugno 1903 — ultimo celebrato da 
Leone XIII, che un mese dopo moriva — fu creato e 
pubblicato Cardinale di S. R. Chiesa, partecipò al Con- 
clave per l'elezione di Pio X, e nel concistoro succes- j 
sivo del 12 novembre 1903 gli venne assegnato il titolo 
presbiterale di San Tommaso in Parione e l'ufficio di 
«membro di varie Congregazioni pontificie, quali la 
Concistoriale, Vescovi e Regolari, Concilio, Indulgenze 
e Reliquie. 

L’ottima fama che gode quale pubblicista, la deve 
principalmente alla sua Dogmatica specialis, un pode- 
roso trattato in cinque volumi, che è stato tradotto 
anche in ungherese. E° inoltre autore di varti scrilti 
teologici ed apologetici di minor mole. Anche le sue 
prediche, recitate nel Duomo di Salisburgo, ed altri di- 
‘scorsi detti in adunanze speciali, pubblicati per le stampe, 
vengono molto lodati. Diffatti il Katschthaler è oratore 
facondo, che sa trascinare l’uditorio all’entusiasmo. 

Mirabile è in lui la straordinaria attivita nel lavoro, 
che gli dà forza di sostenere le fatiche più continuate. 
Con prudenza ed energia diresse il Seminario, tenen- 
done l’amministrazione da solo, e trovando pur. tempo 
d’istruire egli stesso i ragazzi dell'Istituto dei fattorini 
(Iohanneum) da lui fondato. Fino al 1892 fu redattore 
della « Rivista trimestrale di musica ecclesiastica (Kir- d 
chenmusikalische Vierteljahrsschrift)» e molti articoli 
di tale periodico uscirono dalla sua penna. 

Come compositore divenne famoso colla sua Canzone 
a Leone XIII (Leolied). Fu per lungo tempo direttore 
della casa di esercizi pei sacerdoti, vice-presidente del- 
l'Unione universitaria ed anche attivissimo preside della 
Società Ceciliana di Salisburgo, per la quale, con stra- 
ordinario disinteresse, fece molti sacrifizi. Per ben due 
volte, a cura di lui, fu dato un corso d'istruzione, e 
mercè i suoi potenti sforzi la Società di Santa Cecilia 
mise radici in tutta l’archidiocesi; e persin nei villaggi, ! 
quantunque a rilento, pur di continuo progredisce. S. M. Ù; 
lImperatore Francesco Giuseppe I riconoscendo i suoi 
grandi meriti lo insigni dell'Ordine della Corona ferrea 
(1888), e quale principe arcivescovo di Salisburgo è 
inoltre Consigliere intimo dell'Impero, membro dell'alta 





_ Camera dei Signori e delle Diete di Salisburgo e, del 
Tirolo. 

Questa Storia della musica sacra, che costituisce 
quasi un trattato di estetica e storia musicale sacra, 
apparve da prima, sotto forma di articoli periodici, 
nella citata Rivista trimestrale di musica sacra, con 
lo scopo pratico di lumeggiare dal lato storico ed este- 
tico il movimento della riforma ceciliana, iniziato  al- 
lora dal dott. Witt e dai suoi collaboratori, e di farlo 
apprezzare anche come un movimento di restaurazione 
artistica. Gli articoli vennero poi ordinati in un volume, 
che ebbe esito favorevole in Germania ed ottenne molli 
e buoni frutti. Nel 1894 mons. dott. Angelo Nasoni di 
Milano ne intraprese una versione italiana, pubblican- 
dola periodicamente in appendice aella rivista Musica 
Sacra, e raccogliendola poi in un volume (Milano, Cal- 
cografia Musica Sacra, 1905). 

Poichè VA. aveva scritto in primo luogo per i lettori 
tedeschi, dilungandosi in dettagli d'interesse locale e 
fondandosi principalmente sulla bibliografia tedesca, era 
necessario che la traduzione italiana presentasse delle 
riduzioni nel testo e nelle note, affinchè riuscisse più 
utile al pubblico italiano, cui era diretta. 

Ecco quindi giustificate le molte correzioni ed ag- 
giunte apportate a questa nuova edizione, suggerite dalle 
nuove indagini e studi compiuti in questi ultimi anni 
sulla storia dell’arte musicale sacra, e dal desiderio di 
dare agli italiani indicazioni di bibliografia italiana e 
notizie un po’ più larghe sui musicisti italiani e le sorti 
della musica in Italia, restringendo quelle, meno inte- 
ressanti per noi, che riguardano le altre nazioni. Mi 
duole soltanto che ragioni indipendenti affatto dalla mia 
buona volontà non mi abbiano permesso di curare assai 
più questa parte del mio lavoro, che si presenta — 
e lo riconosco io per il primo — con molte mende e 
lacune; spero perciò che questa aperta e sincera con- 
 fessione varrà ad attenuare la mia responsabilità di- 
_nanzi alle persone, che il libro deve aiutare ad acqui- 
starsi una giusta conoscenza dei fatti storici dell’arte 
musicale sacra ed un retto criterio critico per giudicare 
il suo sviluppo nelle varie epoche e nelle diverse forme 
di essa attraverso i tempi. 

Inspirandomi all’appendice aggiunta da Mons. Nasoni 
alla prima traduzione italiana sulla storia della restau- 
razione ceciliana in Italia dal 1873 in poi, ho tentato 
anch'io una simile appendice onde supplire per l'Italia 
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i 9 l TZORA A. aveva i palio, per la Corio S 
d È sigla del cecilianismo; ho cercato di essere affatto ssa > 
| gettivo nell'esposizione dei fatti, di inspirarmi a sere- 
| mità nel giudicare le persone, e sopratutto di curare 

l'esattezza storica di quanto ho scritto. Forse qualche cul- 
tore di musica sacra farà le meraviglie di non vedersi 
menzionato. Vorrei pregarlo anzitutto a considerare che 
mia intenzione fu solo quella di compendiare in un ra- 
| pido schizzo i fatti principali del movimento ceciliano 
in Italia, e non di elencare tutti i nomi di coloro che 
vi hanno in qualche modo cooperato, atteso anche il 
carattere di tutta l’opera, che l'A. ha voluto compren- 
| sivo e sintetico più che analitico o di cronistoria, perché 
| servisse di facile manuale di studio e di consuliazione. 
E questa deficienza, almeno per quanto riguarda le 
| regioni straniere, sarà tanto più notevole in questa 
| nuova edizione, in quanto che — come dissi — non ho 
potuto tener calcolo in essa, se non in modo molto ri- 
stretto, di ciò che venne fatto negli ultimi anni inter- 
«corsi dalla prima edizione italiana fino ad oggi. 
Il libro non fallirà per questo al suo scopo, e lo ac- 
| colgano con benevolenza gli studiosi ed i ceciliani d'Italia 
cui è dedicato. 


: - 
sete r i n \ ani Rex È 4 ni Pa 7 
7 ’ PI dA / yi: % x , : & dt RAS 
ta - st e vo el, È 3 n as rà la 
7 €V FA Sl MI; 4 AF Pri o "È Vi Pal - se "9 n) ll È A 
î Lv Ret hi voti > è dv site : v'f Li 4 
Para 3° begli ° SR E “air i Ri ico te 30 b A * 
d Le I, ; Ri x 7%: ERO 4, 
4 Ms : lac hd ; — via Tag 
Mu pere, * : È " A, rà Aa > Z - 
? sh tb PIREO, "e DOSE VELA, Ni ME. NR Ae, Sepa +, «“ 
Prede ‘2% ° ea: mai © n) a è et A de e 
i pi a° p* n ? g PO 3 è Fas "ri . 


: r ver» 
Pa è è IAU Ba Mg dee n 
ok n UT 2°È È | da 


ica 
— the id 
ta) 


Co Di 
9 
tri 
teo 
dea: * 
Sg 


Ti» 


Li 
DS, 
IS 


pi Ci 
pr tue LAST O 
SPLA 
si e SI ti 

134 STO 

se he È r 

à Pe 
; i 2 


wa 


n” 


— Brescia, bttobre 1909. 


Sac. PAOLO GUERRINI. 
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Nota bibliografica sulle fonti principali consultate. 


Giacchè porta così l’uso, anche noi sul principio vogliamo in qualche 
maniera mettere in rassegna le opere che già possediamo intorno alla 
storia della musica ecclesiastica. 

In primo luogo dovrebbonsi enumerare tutte le opere teoriche e pratiche 
composte nel corso dei secoli cristiani, che ne costituiscono le prime fonti. 
Siccome però dovremo citarle più innanzi, ai rispettivi loro luoghi, cre- 
diamo per intanto di sorvolarle almeno per la maggior parte. 

‘Fra le pubblicazioni di maggior mole e valore, faremo menzione delle 
due opere di Dom MaRTINO GERBERT, bibliotecario e poscia abbate di 
S. Biagio, De cantu et musica sacra a prima ecclesiae aetate usque ad 
praesens tempus, 1774; e Scriptores ecclesiastici de musica sacra potis- 
simum e vartis Italiae, Galliae et Germaniae codicibus manuseriptis col- 
lecti et nunc primum publica luce donati; indi dell’opera di COUSSEMAKER, 
Scriptorum de musica medii aevi novam seriem a gerbertina alteram collegit 
nuncque primum edidit, Parigi, 1864-1875, queste due vere miniere ven- 
nero recentemente ristampate in edizione di fac-simile ed in pochi esem- 
plari dal Mayerhof di Graz: quella di DESPLANQUE, Etudes sur les 
travaux d’histoire et d’archéologie, 1876; la Musica divina, del dott. CARLO 
PROSKE (incominciata nel 1853), nella quale precipuamente vanno notate 
le introduzioni; essa è la più ricca collezione dei più bei componimenti 
contrappantisti degli antichi maestri, — editi in parte anche da Li CK, 
COMMER, ecc. 

Ricordiamo inoltre per la Germania P. ANSELMO SCHUBIGER, 0. S. B., 
Saengerschule St. Gallens, Einsiedeln, 1858 (in quest'opera il dotto bene- 
dettino non dà solo la storia della scuola dei cantori di S. Gallo, ma 
mette in grado altresì di dare uno sguardo abbastanza preciso alla storia 
generale della musica e del canto dei primi tempi del Medio Evo); 
BAUMKER, Zur Geschichte der Tonkunst in Deutschland von den ersten 
Anféingen bis zur Reformation, Friburgo, 1881; FERDINANDO KRIEGER, 
Musica ecclesiastica catholica, 1872; SEVERINO MISTER, Das katholische, 
deutsche Kirchenlied in seinen Singweisen von den friihesten Zeiten bis 
gegen Ende des 17. Jahrhunderts, 1862; Guino DREVES, O Christ hie 
merk, ed i molti suoi articoli nei diversi periodici di musica-ecclesiastica. 

Per il canto gregoriano: GUÉRANGER, abbate di Solesmes, Institutions 
liturgiques, 1840-1841, di cui vi è pure un'edizione italiana edita dal 
Marietti di Torino; Dom GIUSEPPE POTHIER, 0. S. B., di Solesmes, 
Mélodies grégoriennes, tradotte in lingua italiana dal P. MAURO SERAFINI, 

FORKEL, Allgemeine Geschichte der Musik, Lipsia, 1790; G. B. MAR- 
TINI, Storia della musica (Bologna, 1770-1781, in 3 volumi); BRENDEL, 
Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich, Lipsia, 
ed. 7, 1888; A.  UNTERSTEINER, Storia della musica (Milano, manuale 
Hoepli); A. BONAVENTURA, Manuale di storia della musica (Livorno, 
man, Giusti); U. RIEMANN, Storia universale della musica (ediz. M. Capra, 
della S. T. E. N. di Torino). 
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' ggiungiamo molti articoli nei più importanti periodici di musica eccle- 


Marzi È slastica, come la Musica del dott. METTENLEITER (Bressanone, dal 1866 


im poi); Musica sacra e Fliegende Blaetter del WIrT, il Odicilien-kalender 
(1877-1885) ed il Kirckenmusikalisches Jahrbuch dell’HABERL, la Musica 
sacra del VAN DAMME, il Kirchenchor del BATTLOGG; e per gli italiani 
specialmente la Musica sacra di Milano, fondata nel 1875 dal P. AM- 
BROGIO AMELLI, O. S. B., la Civiltà cattolica di Roma degli anni 1887, 
1888, 1889 e 1892 con gli articoli: 1) La musica sacra e le presenti ri- 

___ forme, 2) La questione della musica sacra e le diverse cpinioni, 8) L'arte 

dei suoni e gli affetti, 4) La musica a servizio del culto, 5) La musica a 
servigio della liturgia, 6) La musica nella liturgia, 7) La‘ musica sacra 
e le prescrizioni ecclesiastiche, 8) La musica sacra nella storia e nella disci- 
plina tradizionale della Chiesa del P. ANGELO DE SANTI, S. J.; il Santa 
Cecilia di Torino, diretto dal sig. MARCELLO CAPRA, la Rassegna Gre- 
goriana di Roma e la Rivista musicale ‘italiana di Torino. ; 

. Principalmente però vanno ricordate le opere : di A. GUGLIELMO AMBROS, 
Geschichte der Musik, in 4 vol. (l’autore potè solo arrivare fino ai tempi 
di Palestrina; un quinto volume tuttavia, con preziose aggiunte musicali, 

in parte di valore anche per la storia della musica sacra, fu pubblicato 
dal LANGHAUS dopo la morte di lui seguìta nel 1876); dei primi tre volumi 
è pubblicata la 3* edizione, il primo specialmente totalmente ricostrutto 
dal SOKOLOWSKI; KORNMUELLER, Lexicon der Kirchlichen Tonkunst, 
Brixen, 1870 (della prima parte è comparsa la 2% edizione ‘molto aumen- 
tata), KIENLE, Choralschule, Freiburg, 1884; Théorie et pratique du Chant 
Grégorien, Tournay (nell’appendice si trova una storia del canto grego- 
riano); KRUTSCHEK P. Die Kirchenmusik nach dem Willen der Kirche, 

Regensburg, 1901; SCHLECHT, Geschichte der Kirchenmusik, Regensburg, 
1871, con numerose aggiunte musicali; il monnmentale Musiklezicon di 
U. RIEMANN (Lipsia, 1905) ed il Quellenlezicon, di R. ErtNER (Lipsia, 
1899-1904, in 10 vol.); e anche THALHOFER, Handbuch der katholischen 
Liturgie; JAKOB, Die Kunst im Dienste der Kirche, pag. 366, 369 e 
pag. 373-426; MORSCH, 10 Conferenze, Berlin, 1887; GABLER, Die Tonkunst 
n der Kirche, 1883; JUNGMANN, Aesthetik, pag. 485-511. Della bella 
opera del can. JAKOB abbiamo anche una buona trad. ital. fatta dal 

© prof. D. PieTRo VENERONI di Pavia L’arte a servizio della Chiesa. 

Manuale per gli studiosi dell’arte sacra (Pavia, Artigianelli, 1897) e ad 

| .’ssa riferiremo tutte le citazioni di quest'opera. 

Cali Aggiungansi molte altre opere, che citeremo nel corso della nostra 

esposizione, come per esempio le storie compendiate del DONNER, del 

KOTHE, ecc., e quella recentissima del dott. CARLO WEINMANN, Storia 

della musica sacra (1908). 


Per la storia locale della musica sacra in Italia, spe- 
cialmente nei secoli XVI-XVII, abbiamo raccolto le seguenti 
indicazioni bibliografiche più generali, oltre quelle indi- 
cate nel testo: 


. GIOVANNI MASUTTO, Della musica sacra in Italia (Venezia; Visentini, 
—_._ 1889, 2 volumi). iS 
ANDREA ADAMI da Bolsena, Osservazioni per ben regolare il coro dei can- 
tori della Cappella Pontificia tanto nelle funzioni ordinarie che straor- 
dinarte ; libro molto raro e prezioso (Roma, 1711). i 
O. CHILESOTTI, I nostri maestri del passato. Note biografiche (Milano, 
_ Ricordi). 


- 


3h 
ia 
gf 
x 


» al A 
È Li n Cha P se 
ì Ò Lan » n A 
“ n b lf PT, VA i so “i 
” . » k 4 ì î SAR < 
A , SISI, CETO sara it SÈ al ic CROATE ci a I lia 
: Li . LI ai”. a ‘la CER Li NATE Fifa Pit de RE. x 13) St rd 
7 | AGENTE VOTE gita 49 iaia ; ba TANA Asleep i) 
pu bel PA i ora È " + a >i NEI ar Pa i sie fd x 4 03% È 
PARI LET VOI a o ENT a Ai e TI we . 


Pu AR È 
atta) 4 e 


ida 















































DI i 
at 


>» ei. 


+ n° 
lì È 
bale E UA 
MET ti Ie3. ff 
dii ri MA at DA Are 


n) A 
ai dle pe » ha 
Podi "il ‘ar 


% 


» 
Li 
è 
é Ci du Na i 
da, ARA he Rot. Y-È ? 
dr se Vi è Di w È [ 
,i “Soia ù; SaR Si * 
ced; n UA: À4 
ig! dali mi ATI 


I ves 


X 
L 
a 


: 





prrcorp —-r » lait edite e | l'adtnaai 


rage pt. 3 8 Pao 


Venezia: 

FRANCESCO CAFFI, Storia della musica sacra nella già Ducale Cappella 
di S. Marco în Venezia dal 1818 al 1797 (Venezia; Antonelli, 1854-55, 
2 volumi). 

E. CICOGNA, Le iscrizioni venete ove si parla anche di molti musicisti ; 

Ib., Venezia e le sue lagune (volume II°). 

P. MOLMENTI, La storia di Venezia nella vita privata (Bergamo; Arti 
Grafiche, 1907, 2 volumi). 

ALBERICI C., Catalogo breve degli illustri et famosi scrittori venitiani 
(Bologna, 1605). 

Padova: 
GIOV. TEBALDINI, L'archivio musicale della Cappella Antoniana di Padova 
(Padova; tip. Antoniana, 1895, in-4°). 
Belluno: 
PRALORAN F., Storta della musica bellunese (Feltre, 1896, in 6 parti). 
Verona: 

G: B. GIULIARI, Della musica sacra in Verona (nella « Rivista Univer- 
sale » di Firenze, 1874, e « Rassegna Nazionale » di Firenze, dic. 1879). 

ANT. SPAGNOLO, Le scuole accolitali in Verona (Verona; Franchini, 1904). 

Mantova: 

STEF. DAVARI, Notizie biografiche del distinto maestro di musica Claudio 
Monteverdi (desunte dai documenti dell’ Archivio storico Gonzaga, negli 
« Atti e mem. della R. Accademia Virgiliana » in Mantova, 1885-86). 

PIETRO CANAL, Della musica in Mantova (notizie tratte principalmente 
dall’ Archivio Gonzaga; « Memorie del R. I. Veneto di Sc. L. ed A. », 
1882, XXI, p. 8) 

ANT: BERTOLOTTI, Musici alla corte dei Gonzaga in Mantova. dal secolo 
xV al xvi (Milano ; Ricordi, 1890, in-4°). 

F. X. HABERL, Das Archiv der Gonzaga in Mantua, ete. (in « K. M. 
Jahrbuch », 1886, p. 31-45). 

A. LUZIOo, nelle sue opere storiche sulla famiglia Gonzaga e specialmente 
su Isabella d’Este tratta spesso anche della musica e musicisti di corte, 
con documenti e notizie inedite. 

Brescia: 

OTTAVIO ROSSI, Eltogi historici di Bresciani illustri -(Brescia, 1620). 

ANDREA VALENTINI, I musicisti bresciani ed il Teatro Grande (Brescia : 
Queriniana, 1894, in-4°). 

D. MUONI, Gli Antegnati, ecc. (Milano, 1883). 

P. GUERRINI, Luca Marenzio (in « Santa Cecilia » di Torino, 1908). 

Bergamo: 

C. SCOTTI, Gian Simone Mayr (Bergamo, 1897). 

G. S. MAYR, ALESSANDRI e VAERINI, Biografie di scrittori e artisti mu- 
sicali bergamaschi, nativi e oriundi (Bergamo, 1875). 

G. LOCATELLI, I Serassi, celebri fabbricatori di organi (nel « Bollettino 
della Civica Biblioteca di Bergamo », 1908). 

(. SCOTTI, Il pio Istituto musicale Donizetti in Bergamo (Bergamo; Arti 
grafiche, 1901). 

Crema: 

F. SFORZA-BENVENUTI, Dizionario biografico cremasco (Crema; Cazza- 

malli, 1888, in-40). 
Lodi: 

Varie notizie ed articoli nell’ Archivio storico del Circondario di Lodi, 

diretto dal Bibliotecario civico G. Agnelli. 
Milano: 

VITTORIO ROSSI, Per la storia dei cantori sforzeschi (« Archivio storico 
lombardo », 1901, p. 150). 

DAMIANO MUONI, Gli Antegnati organari insigni, colla serie dei maestri 
di cappella del Duomo di Milano (in « Archivio storico lombardo » di 
Milano, 1883). 

A. NASONI, Musica e organaria nel Duomo di Milano (« Musica Sacra », 
1909). 
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— MOTTA E., Musici alla Corte degli Sforza (ricerche e documenti milanesi; 
_ « Archivio storico lombardo », 1887). Per la musica ed i musicisti di oe 
Lombardia cfr. le indicazioni del medesimo Archivio, Indici, serie IIS, vi Si 
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pu . Ferrara e Modena: uo 
| _‘0’0—AMILCARE RAMAZZINI, I musicisti fiamminghi alla corte di Ferrara (ini °° 
e: « Archivio storico lombardo » di Milano, 1879). SR 
+; ANGELO SOLERTI, Ferrara e la Corte estense nella seconda metà del se- Po 
in colo xvi (Città di Castello; Lapi, 1891). è 
| »»—»—DANDO BENNATI, Musicisti ferraresi (note biografiche; Ferrara; G. Zufti, nas RCA 
br ‘1901, dagli « Atti della Deput. Ferrarese di Storia Patria », vol. XIII). DE 
VE 


ALBO FRESCOBALDIANO, Ferrara a Gerolamo Frescobaldi nel ILI cente- 
_______nario della sua prima pubblicazione, MCOMVITI (raccolta di scritti a 
«| »—1—‘—»’’’cura di N. Bennati; Ferrara, 1908, in-49). CS ppi >, 
Ca L. F. VALDRIGHI, Cappelle, concerti e musiche di casa d’Este dal secolo «| {__ 
e xv al xVII (Modena, 1884-86, dagli « Atti e Mem. della R. Deput. di 3 
_’’—’—’—0—0Storia Patria »). | 
_.___ Oremona: 
«_»—’»G.SomMmi-PICENARDI; D’alcuni documenti concernenti Claudio Monteverde 
«| °»—1—1(« Archivio storico lombardo », 1895, p. 154). 
“°_°. I. Olaudio Monteverdi a Cremona (Milano, Ricordi). 
to Parma: 
. J. AFFÒ, Gli scrittori parmigiani. 
N. PELICELLI, parecchi articoli sul Merulo ed altri musicisti parmigiani, 
sparsi in varie pubblicazioni. 
Bologna: 
GASPARI G., Memorie riguardanti la storia dell’arte musicale in Bologna 
al secolo XVI (« Atti e Memorie della R. Deput. di Storia Patria per la 
«- .. Romagna », 1879); 
«x Inv., Catalogo della Biblioteca del Liceo musicale di Bologna. 
«|_L. Busi, Il p. G. B. Martini (Bologna, Zanichelli). 
ESA Firenze: | a 
| _°»—’Parecchie comunicazioni ed articoli di A. BONAVENTURA, di A. BIAGGI, - 
di F. CASAMORATA, ecc., raccolti nel periodico « La nuova musica » © 
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SR nell’« Archivio storico italiano ». 

pr - Romagna: i 

: G. RADICIOTTI, Teatro, musica e musicisti in Sinigaglia (Tivoli, 1894); a 
3. Ip., Contributo alla storia del teatro e della musica in Urbino (Pesaro, 1899); D 

| Im., La musica in Pesaro (« Cronaca musicale » di Pesaro, 1906); $ 
20 In., Teatro, musica e musicisti in Recanati (Recanati, 1905); SI 
«In. L'arte musicale in Tivoli nei secoli XVI, XVII e XVIII (Tivoli, 1907). vi 
Mesa In., Giovanni Maria Nanino. Studio bio-bibliografico (Pesaro, 1909); Ra 
SES Ip., Dizionario bio-bibliografico dei musicisti marchigiani (in preparaz.). (TA 
Napoli: te | 
Fk. FLORIMO, La Scuola musicale di Napoli (1882). i 39 
-K. FAUSTINI-FASINI; G. B. Pergolesi attraverso i suoi biografi e le 8ue E 
opere (Milano, Ricordi, 1900). i 9 
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La musica nell’èra precristiana. 


- Prima di trattare della storia della musica cristiana, 
diamo uno sguardo fugace alla musica precristiana. 
_ Nel quale proposito, due cose mi stanno innanzi; 
primo, che la musica dai popoli antichi è stata con- 
siderata come cosa sacra j secondo, che la musica cri- 
stiana si basa su quella del tempo anteriore. 

Si è scritto infatti: La nostra musica ecclesiastica 
d’oggigiorno, anzi tutta quanta « la musica moderna 
nella pienezza lussureggiante del suo sviluppo, sia che 
echeggi nell’ unisono canto popolare, oppure nelle 
complesse, copiose armonie delle nostre grandi opere 
vocali, istrumentali e drammatiche, nient'altro è se 

«| non che un prodotto tutto proprio del Cristianesimo. 
«Essa nonha nulla di comune colla musica antica, colla 
| musica cioè dei popoli che furono prima di Cristo, ma 

uantunque nei suoi primordi venisse formandosi 
dietro le antiche teorie, si sviluppò tuttavia di pari 
| passo colla dottrina cristiana. In intimo nesso coi 
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dipendenza di sorta dalla musica dei tempi precri- || 
stiani, come vorrebbe qualche storico, p. es. il Kiese- 
wetter, ed anche (almeno stando al passo arrecato) | 
l’autrice dianzi citata. Anzi la relazione col tempo an- sd 
teriore spicca non solo per ciò che concerne il testo: ua; 
e le melodie, ma ben anche rispetto alla collocazione 
dei cantori in chiesa, ai loro abiti, ed a parecchie 
altre cose secondarie. 

Come del giudaismo, pei suoi simboli e per le sue 
profezie su Cristo Redentore, pregne di idee cristiane 
e tanto più copiose quanto più vicine alla pienezza 
de’ tempi, si può dire che fu preparazione al Cristia- 
nesimo: come nello stesso paganesimo s'incontrano 
molte verità di religione naturale ed altre assai in ri- 
guardo a Dio, così che gli apologisti cristiani dei primi 
secoli credettero bene di attingere spesso a tali idee, _ —— 
e persino sant'Agostino e più tardi l’angelico dottore ì 
san Tommaso rimandavano nelle loro opere ad Ari- 
stotele: così fu anche della musica ecclesiastica. Ad 
essa avvenne appunto come ad altre istituzioni litur- 
giche, rispetto alle quali i cristiani non trascurarono 

uanto già esisteva presso giudei e pagani, servendosi 

i ciò che conveniva agli scopi del loro culto, perfe- 
zionando, trasfigurando ed improntandovi alcun che 
di sopranaturale (1). I 

Come insomma i cristiani in nessun’arte esclusero E 
bruscamente leformeartistiche dell’antico paganesimo, 
allo stesso modo procedettero anche nella musica. 
Anche solo ragionando, puossi ritenere che gli ebrei 
convertiti al Cristianesimo, durante le funzioni liturgi- 
che, abbiano cantati salmi ed inni come si soleva ln 
addietro nel tempio di Gerusalemme e nelle sinagoghe; 
il che del pari si può affermare dei cristiani conver- 
titi dal paganesimo, perchè guidati alla fede in gran 
parte da predicatori del Vangelo, che erano stati da p- 
prima ebrei (2). — Il che serva a confutazione della 
sopracitata opinione. 
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(1) I cristiani dei primi secoli impiegarono simboli greci a rappresen- 
tare le dottrine cristiane ; innumerevoli volte sulle pareti delle catacombe 
si scorge il favoloso Orfeo raftigurante Cristo, Ermete con la pecora in 
ispalla rappresentante il buon Pastore e Febo sul suo carro simboleggiante 
l’ascensione di Cristo al Cielo, ecc. — Anche la forma della basilica fu 
trovata corrispondere alle esigenze del culto cristiano, nè tampoeo le fn 
cambiato nome. MORSCH, op. cit., pag. 18. 
(2) Su questo argomento è magistrale la prima parte del Les origines 
du chant Romain di A. GAsTOUE (Paris, Picard, 1907). 
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Del resto per coloro, che hanno studiata la musica 
dei popoli avanti Cristo, è sicurissima cosa che la mu- 
sica presso tutte le nazioni, fin dai tempi più remoti, 
fu impiegata nelle funzioni del culto, e che inoltre 
tutti 1 popoli si diedero premura che tale musica, per 
riverenza alla divinità, fosse dignitosa quanto lo po- 
teva essere. Già presso i Greci, i primi tentativi in 
fatto di canto appaiono collegati col pubblico servizio 
divino: e splendida davvero era la parte che la mu- 
sica aveva nei solenni sacrifizii, al tempo della mag- 
giore prosperità del popolo greco (1). 

E lo stesso dicasi anche degli altri popoli civili, 
p. es., degli Egizi, degli Assiri e dei Babilonesi, come 
evidentemente appare dimostrato dalle ultime ricerche 
praticate in proposito. 

Gl’Indiani, poli, al pari dei popoli testè nominati, 
adoperarono la musica non solo nel culto della divi- 
nità, ma in ispecie la stimavano come cosa sacra im- 
mediatamente collegata con quella. Chi studia la loro 
storia, troverà ch’essi tenevano la musica quale dono 
di Dio, dal quale derivavano le varie melodie, che 
avevano in uso (2). 

Secondo la storia di tutti questi popoli, la musica 
în origine non era che musica sacra, cosa cioè desti- 
nata ad onorare la divinità e farsela propizia, amica 
femplis a detta d’Orazio; laonde presso gli antichi la 
parola musica equivaleva a musica sacra. 

La musica Invece impiegata a scopi profani fu rite- 
nuta come un tralignamento, un abuso anche da Pla- 
fone: « Più tardi, nel corso dei tempi, comparvero dei 
poeti (musici) che van considerati quali autori di mu- 
sicale libertinaggio. Da natura dotati d’ingegno, ma 
ignari delle norme del giusto e del convenevole in 
musica, stravaganti, maggiormente cupidi di diletto, 
che amanti del decoro, facevan d’ogni cosa una mi- 
scela, inconsapevoli falsavano per idiotaggine la mu- 
sica, come se essa non avesse leggi proprie, quasi che 
egnumo ne potesse rettamente giudicare alla sola 
stregua del piacere gustato ascoltandola, comunque 
egli sia, uomo dabbene od iniquo » (3). 


i, Cir. AMmBROS, Geschichte der Musik (Storia della musica), I, p. 234 
e sege.: Haberl, Kirchenm. Jahrb. 1889, pag. 31. 

a Cir. DE SANTI, (vita catt., settembre 1888. « La musica a servizio 
we! enlto »: inoltre MORSCH. op. cit., pag. 10. 

è De lte0.. 1. 3. Interessante è ancora la lettura dei libri VII e VIII, 
Te Cegibus di PLATONE. Egli propone quivi i rimedi, perchè l’arte de’ 






IC , € : "2 "pt x P , he) Fei È ETÀ “ / ° E z % . : nt Lo° x 
: ) gg <a ca pale rita Dal Fao % dita sir Ca ba, SII 1° Mio en 1," 
Mora. pg) su dai Di ESS da : » vii n i 
da: | RI PB ar La gita rose £ pw gd Ad i; i ; e 
a PR Bio Da "% ni tea Ta ninna: NERI RI 23 i ia di cè » age + o: pa ‘<< So es Pet 
NERI 1 in RTS PESTO REA, It RC EE LI III un à 
sta Cala e i È e o RT ST 5: ws 
tota srt CO è Si SE Mi ei i: iS Tra PV Dita Pa 
a aac vò data i A meriti } ALE e » ; E° rt 
DEE fia ge SES OI LATE N E TRA 10 Curie e i ì 
E Ren > va += 1A ot: 
sÎ LL AIA, - + ” + în 
TRO ate, i , 
- © «4 : ° " 
cr» 4 Posi 


.- In generale anzi riscontrasi presso gli antichi, che 
non soltanto la musica, ma tutte le arti belle erano 
originariamente destinate al servizio del culto divino; 
e che più tardi, cioè quando esse cominciarono a 
decadere, furono adoperate a glorificare gli uomini, 
oppure anche a rallegrare i loro piaceri e divertimenti. 

‘utte le arti ebbero il loro principio dalla religione 


e per la stessa e pel culto di Dio furono in origine 


scultura e la pittura in effigiare Iddio o religiosi bene- 
fattori, e parimente la musica e la poesia (1). sE 
. Dopo il passaggio miracoloso del Mar Rosso, il po- 
polo ebraico diede espressione ai suoi sentimenti di 
ratitudine con cantici di gioia, ai quali Maria, sorella 

i Mosè, e le donne tutte rispondevano col suono dei 
timpani (Esod. XV, 1-21). Dio stesso comandò che in 
certi giorni festivi, durante il sacrifizio, i sacerdoti 
dessero fiato a trombe d’argento (Num. X, 10; Salm. 
LXXX, 4). Da Dio ebbe Davide l’incarico di introdurre 
nel culto divino una musica regolata fin nelle più ml- 
nute particolarità (II. Paral. XXIX, 20), di modo che 
d’allora in poi i solenni sacrifizi si offrivano sempre 
al canto dei Salmi per parte dei Leviti, accompagnato 
all'unisono o all'ottava da cembali, da salterii, da 
cetre, da flauti e da trombe (I. Paral. XXV, 1 ss; II. 
Paral: V. 12-13; XXI X;:25; I: Esdra ‘II, 10). 
‘Nell’ antico Testamento avevano incombenza del 
canto e del suo accompagnamento i Leviti e con essi 
cantavano all’unisono i loro figli. I 

Certo poi è, che almeno nelle feste solenni (II, Esdra 
XII, 31 ss.)i Leviti, cui era affidata la parte musicale, 
venivano ripartiti in due cori, | quali cantavano in 
modo sn gone cioè alternativamente. E il paralle- 
lismo degli emistichii dei salmi fa supporre che il 
canto venisse alternato a membri, invece che a ver- 
setti, come si pratica nella salmodia ecclesiastica. 

Il popolo prenota parte esso pure al canto nel 
tempio, sia alla fine soltanto dei singoli salmi, col ri- 





| suoni ritorni de sua antica nobiltà e santità : e in questo procede con 

tanto senno (é@fhne osserva il P. DE SANTI nella Civiltà catt., Set XII, 
vol. XI, pag. 670), che se altri nol sapesse, filosofo pagano vissuto quattro 
secoli prima di Cristo, il crederebbe per avventura un segretario della 
S. Congregazione de’ Riti, in atto di distendere il Regolamento per la 
musica sacra del 24 sett. 1884; tanto le prescrizioni di questo com- 
baciano a capello con quelle di Platone! 

(1) LASAULX, Filosofia delle arti belle, pag. 23. 
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petere il versetto: di chiusa, o coll’ aggiungere le pa- 
role Fiat! fiat!, Amen od Alleluja (epifonicamente. 
I. Paral. XVI, 36) (1), sia anche intercalando o rispon- 
dendo ai membri del salmo, eseguiti dai Leviti can- 
tori, come, ad esempio, col ripetere costantemente il 
quoniam bonus, quoniam in saeculum misericordia ejus 
(cfr. Salm. CXVII, CXXV e Gerem. XXXIII, 11, I. Esdra 
III, 11) a modo di responsorio. 


II. 


Concetto dell’opera e sua distribuzione. 


1. Dopo questa breve introduzione, nella quale ab- 
biamo dato uno sguardo alla musica dell’epoca ante- 
riore a Cristo; dopo aver constatato ch’essa fu sempre 
ritenuta siccome cosa sacra, che si offre a Dio; dopo 
d’aver inoltre aceennato, che la musica cristiana in 
gran parte si basa su quella dei tempi anteriori, e 
specialmente sulla musica ebraica, prendiamo a con- 
siderare la storia della musica cristiana, o per meglio 
dire, della musica ecclesiastica. 

E perchè fin dal principio la nostra opera non 
difetti di solido fondamento, converrà dire anzitutto 
che cosa s’intenda per storia della musica ecclesiastica, 
e quale sia il punto di vista, sotto cui la vogliamo 
narrare. 

La storia della musica ecclesiastica dunque altro non 
è che l’esposizione ordinata di tutto ciò che avvenne 
in fatto di musica sacra da Cristo fino ai giorni nostri. 

E con questo si sarebbe detto abbastanza, quando 
fosse chiaro quali cose siano comprese nell’ ambito 
della musica ecclesiastica, il che non è così facile 
determinare, come qualcuno per avventura potrebbe 
credere. 

Se tale storia si designasse siccome Storta del canto 
fermo, l'intento dello scrittore sarebbe evidente; egual- 
mente qualunque equivoco sarebbe escluso, se si di- 


iii Cfr. EUSEBIO, Storia eccl., II, 17. 
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cesse: Storia del canto liturgico, poichè essa non con- 


templerebbe altro che il canto, quale viene usato dalla 
Chiesa nelle sue funzioni liturgiche. Ma ben diverso 
è il significato di: Storia della musica ecclesiastica. 

Non fa d’uopo spiegare il concetto racchiuso nella 
parola ecclesiastica, che è chiaro da sè ed esprime che 
si tratta di cosa concernente la Chiesa, e nel caso 
presente di musica eseguita in chiesa durante gli ut- 
fici divini. 

La parola musica invece abbisogna d'una spiegazione. 
Per musica in genere s’intende l'abilità ad esprimere 
colla maggior possibile esattezza un bello ideale, come 


sarebbero pensieri e sentimenti sublimi, mediante una 


serie ben ordinata di suoni, sommantisi in un sol tutto. 

Ma tali suoni saran quelli della voce umana, oppuré 
degli strumenti? Saran dessi canto, musica istrumen- 
tale, o l’uno e l’altro insieme? 

La parola musica a’ nostri giorni vien non di rado 
contrapposta a canto, e così sovente si adopera la ma- 
niera di dire musica e canto. Nei documenti ecclesia- 
stici, assai volte la parola musica appare messa al- 
l’incontro di canto gregoriano. Nelle discussioni sulla 
musica ecclesiastica al tempo del Concilio di Trento, 
col nome di musica o anche di musica figurata sì de- 
signò il canto polifonico del confronto del canto gre- 
goriano. E nella famosa Costituzione Annus qui di 
Benedetto XIV riguardante la musica ecclesiastica 
(1749) e nel Caeremoniale Episcoporum (1.1,€:28, 11,32) 
vien chiamata musica la musica ecclesiastica figurata, 
= il canto gregoriano. | 

In qual senso dunque si prenderà qui il vocabolo 
musica? Ad ogni modo non certo nel senso soltanto 
di musica istrumentale. O forse dovrassi prenderla nel 
senso di musica figurata, polifona, da contrapporsi al 
canto gregoriano? Neppure. Per musica intenderemo 
invece tanto il canto gregoriano o figurato, quanto l 
suoni armonici, prodotti dagli strumenti, sia ch’essi 
accompagnino il canto, sia che s'adoperino indipen- 
dentemente. 

Avendo poi dianzi accennato che la musica eccle- 
siastica è quella che di solito viene eseguita in chiesa, 
nel luogo cioè destinato al culto, e durante gli uffici 
divini, poichè sta il fatto che a tal fine oggidì sl im- 
piegano tanto la voce umana che gli strumenti, così 
potremmo definire la musica ecclesiastica: il canto 
(ad una od a più voci) o solo o accompagnato da stru- 
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inenti, come si usa nel servizio divino (1); e quindi la 
storia della musica ecclesiastica sarebbe: l'esposizione 
del come sia stato praticato nel decorso dei secoli cri- 
sliani, durante i divini uffici, il canto ad una 0. più 
voci, solo, oppure accompagnato da strumenti. 

2. Rispetto alla distribuzione di quest’ opera, valga 
quanto appresso. 

Anche dando solo uno sguardo fuggevole alla storia 
della musica ecclesiastica, si scorge da ognuno che 
nel primo millennio del Cristianesimo il canto nelle 
chiese fu esclusivamente unisono (monodico) senz’uso 
d’istrumenti; e che invece durante una buona prima 
metà del secondo millenio, si coltivò altresì il canto 
a più voci e precisamente il polifono (a differenza del 
canto omofono), il quale stava in istrettissima relazione 
col canto fermo, al solito senza istrumenti o tutt'al 
più con accompagnamento d’organo; finalmente che 
dalla seconda metà del secolo xvi in poi, al canto 
unisono od a più voci (il quale del resto allora ap- 
pariva già quasi del tutto spoglio di motivi tolti al 


. . 


canto fermo e rigonfio invece di melodie originali e 
profane) subentrò la musica istrumentale: dapprima, 
è vero, moderatamente accompagnando il canto, ma 
svolgendosi però poco dopo con forme proprie, s0- 
verchiando e soffocando in tutte le guise le voci del 
cantanti. 


° 

(1) Non tutti coloro che scrissero di musica ecclesiastica sono concordi 
sul concetto di essa. SCHLECHT, per es., assevera che solamente il canto 
gregoriano e le opere dei grandi maestri dei secoli XV e XVI siano a TÌ- 
tenersi qual musica liturgica genuina: ma crede in pari tempo di non 
potere così alla buona pronunciarsi pro o contro questi due soli modì di 
musica, perchè è persuaso che la questione della genuinità della mu- 
sica ecclesiastica non possa essere altrimenti definita che: 1) coll’appro- 
fondire la storia e lo sviluppo della musica ecclesiastica e della musica 
in generale; 2) coll’ attenta e continuata osservazione delle prescrizioni 
della Chiesa, le quali in tale materia banno importanza decisiva. 

Noi ci atterremo pertanto all’usuale significato della parola, compren- 
dendo entro il campo della musica ecclesiastica anche l’impiego degli stru- 
menti durante le funzioni di culto, senza tuttavia giudicare della legit- 
tiità di esso. Certo che una musica, per essere veramente ecclestastica, 
dere in ogni tempo corrispondere al pensiero, allo spirito della Chiesa ed 
alla sua liturgia, e conformarsi alle vigenti prescrizioni ecclesiastiche ; 
ma par troppo molte volte ciò non avviene; per cui i concetti di musica 
meeleziastica, di musica sacra e di musica della Chiesa nelle discussioni 
mem sono punto identici. 

La musica della Chiesa però, cantus ecclesiasticus, in. senso proprio è 
strettissimo, è il solo canto fermo, come si trova nei libri liturgici della 
Ukiesa : che esso sia conforme allo spirito della liturgica, ce ne fornisce 
saranzia l'approvazione autorevole della Chiesa; il che non si verifica di 
alemn'altra musica, per quanto eccellente e, secondo il comune giudizio, 
Btarzìca. Cfr. THALHOFER, Handbuch der Liturgie, v.I, pag. 525. 
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Si potrebbe pertanto dividere la storia della musica 
ecclesiastica così: periodo primo, del canto fermo 


(primo millennio); periodo secondo, della polifonia 
(1000-1600) ; PI terzo, della musica strumentale 
(1600 fino ad oggigiorno). 

Sul riflesso però già fatto, che cioè il canto fermo 
dovrebbe essere il canto al quale spetta il primo posto 
nel tempio del Signore, per cui esso soltanto potrebbe 
appellarsi musica ecclesiastica nel vero senso della 
parola; e che conseguentemente bisogna che ogni altro 

enere di musica usato nelle funzioni strettamente 
iturgiche urna sono il sacrifizio eucaristico, le ore 
canoniche, le dispensazioni dei sacramenti e dei sa- 
cramentali, e le processioni), venga chiamato musica 
di Chiesa soltanto in secondo e terzo grado, nessuno 
troverà strano che nella divisione della presente storia 
si parta da questo principio e non da quello più sopra 
esposto. I 


er altro nello svolgersi dell’argomento, i tre stadii. 


della musica, cioè la monodia, la polifonia ed il canto 
con accompagnamento d’istrumenti, spiccheranno in 
prima linea, tale essendo stato appunto lo sviluppo 
oggettivo della musica ecclesiastica. 

Tuttavia partendo dall’accennato punto di vista, la 
divisione dell’opera abbraccerà 1 quatiro periodi se- 
guenti: 

Periodo primo: sviluppo della. musica ecclesiastica 
da Cristo a san Gregorio Magno inclusivamente, cioè 
ino all’anno 600); 

Periodo secondo (600 - 1600 ): il fiorire ed il durare 
immutato della musica ecclesiastica (da san Gregorio 
Magno fino a Palestrina inclusivamente); 

Periodo terzo (1600-1830 circa): decadenza della mu- 
sica ecclesiastica); ; 

Periodo quarto (dal 1830 circa in poi): restaurazione 
della stessa. 
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PERIODO PRIMO. 


Sviluppo della musica ecclesiastica 


I. — Da Cristo a Sant'Ambrogio (; 397). 


SOMMARIO. — 1. Questioni da trattarsi. — 2. Difficoltà di quest’esposi- 
zione. — 3. Nelle prime adunanze dei Cristiani era in uso il canto. 
— 4. Che cosa si cantava. — 5. Chi cantava. — 6. Anche il popolo 
prendeva parte al canto. — 7. Dove si cantava. — 8. Come si cantava. 
— 9. Diversi generi della musica antica. — 10. Il canto e le parole 
cantate. — 11. Le prime melodie liturgiche furono scritte ? 


(3 1. Per chi s’accinga a trattare della musica dei 
"di al cristiani, e più specialmente di quella del tempo 
«degli Apostoli o prossimo ad esso, e voglia altresì 
| penetrare un po’ a fondo nella musica ecclesiastica 
di quei tempi, interessa in primo luogo di sapere du- 
rante quali funzioni litàrgithè si cantava, che cosa. e 
come veniva cantato, cioè quali testi e quali melodie 
“erano in uso, e da chi si cantava, se dal celebrante 
soltanto, se da appositi cantori, se anche dal popolo. 
Inoltre, dove i cantori venivano collocati, e quali erano 
le loro divise di servizio, e simili altre cose. 
i | Ognuna di siffatte questioni deve tornare di pecu- 
._—liare interesse per chi ama conoscere le antiche isti- 
— tuzioni ecclesiastiche. 
|. Senonchè riesce assolutamente impossibile por- 
| gere su questi particolari ogni desiderabile schiari- 
mento, e di ciò certamente non farà meraviglia alcuna 
| ©hirifletta come scarsissime sieno le notizie che al pro- 
| posito da quell’epoche remote arrivarono fino a noi. 
e Quelli erano tempi affatto primordiali, tempi di 
| guerra e di persecuzioni; e in tali circostanze, come 
“Sa petra un canto liturgico completamente regolato 
| ed ordinato? Fra la stagione dei teneri germogli, non 
| «dei fiori olezzanti o delle frutta mature. 
> -Dna 
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culto cristiano uscì dalle tenebre delle catacombe, e 
dovunque s’innalzarono sontuose basiliche, che s'apri- 

vano alle cerimonie religiose: solamente allora, quando 

le diverse arti (come la pittura e la scultura) furono 
chiamate dalla Chiesa ad ornare la casa di Dio ed a 

far maggiormente risplendere le sacre funzioni, ele- 
vandosi così a grande altezza di erfezione, solamente (70 
allora anche la musica durante le funzioni liturgiche 9 
cominciò a mostrarsi rivestita di forme più ricche e I 
più splendide. Collo svolgersi della vita ecclesiastica 
si sviluppò di pari passo l’arte musicale. 

8 Del resto non erano affatto spoglie di canto le 
funzioni dei ses più antichi, mentre la stessa S. Scrit- 
tura del Nuovo Testamento ne fa qualche menzione. 
I SS. Padri, come ad esempio Sant'Ignazio martire 
e san Giustino, Tertulliano, Clemente d’ Alessandria, 
Origene di quando in quando discorrono del canto 
ecclesiastico con grande entusiasmo. | 

Sant'Ignazio poi nei suoi scritti di sovente esorta 
alla musica ed al canto; e per dipingere la bellezza 
‘delle cristiane virtù si serve persino di segni e d’espres- 
sioni musicali. 

Clemente d'Alessandria inculca anch'egli l’avverti- 
mento dell’Apostolo S. Paolo di fare cioè uso dei salmi, 
d’inni e di cantici spirituali, interdicendo però in 
chiesa l’uso d’istrumenti, come più sotto udremo. 

Le Costituzioni Apostoliche edi primi Concilii danno 
norme del canto degli uffici divini; e gli scrittori cri- 
stiani hanno parecchi bei tratti intorno alla magica 

otenza del canto allora eseguito durante le sacre 
funzioni. I 

4. Ma se questo avvenne, si presenta allora naturale 
la domanda: Nelle funzigni di quell'epoca quando e 
‘che cosa si cantava, e quaftesti sadoperavano all'uopo? 

Trasportiamoci per un istante nel Cenacolo, ove 
Gesù Cristo, eterno e sommo Sacerdote, offrì il primo 
sacrificio della nuova legge, ossia la prima santa 
Messa. Secondo l’Evangelista san Matteo (XXVI, 30), 
in esso risuonò il canto dei salmi: Cristo e gli Apo- 
stoli vi cantarono l’Hallel e il grande Hallel (1). 








(1) Secondo gli statuti rabbinici, con fondamento nelle antiche tradi- 
zioni giudaiche, in occasione della cena pasquale dovevano cantarsi i 
salmi 112-117 (YVolg.), che con nome particolare chiamavansi Hallel; i 
salmi 112 e 113 venivano cantati prima di prendere il cibo (piccolo Hallel), 
gli altri preso il cibo dopo d'aver bevuto la quarta volta, e prima di be- 














CSTELIOA 


Chi quindi non vorrà credere che anche 1 primi 
cristiani durante il sacrifizio Eucaristico abbiano can- 
tali Salmi dell’Antico Testamento, il piccolo ed. il 
grande Hallel? Le lettere dell’aposiolo san Paolo (1) 
ce lo confermano. Non solo al sacrifizio eucaristico, 
ma pur anco nelle altre funzioni liturgiche: perfino 
durante le Agapi (2) ed i funerali era in uso il canto. 

Oltre i Salmi poi, fin dai tempi degli Apostoli, sì 
eseguivano durante il servizio divino cantici estratti 
dall’Antico Testamento, e per giunta delle canzoni 
propriamente cristiane, le quali perciò devono con- 
siderarsi come i primordii di que’ canti, che in se- 
suito vennero chiamati inni. L'esistenza e l’uso nel 
ii e Hi secolo di canti formalmente cristiani, che per 
distinguerli dai Salmi e Cantici dell’Antico Testamento 
furon detti semplicemente inni, è cosa dimostrata, in 
modo da escludere ogni dubbio, dalle testimonianze 
di sant'Ignazio martire nella sua lettera agli Efesini 
ed in quella ai Romani, nonchè da Giustino martire, 
da Clemente d’Alessandria e da Tertulliano nelle loro 
Apologie. 

5. Ed ora la dimanda : a chi incombeva di cantare? 
Al vescovo o sacerdote celebrante anzitutto. Nell'O- 
riente ed Occidente, fin dai tempi più remoti, il 
Vescovo o il Sacerdote funzionante, al principio € 
parecchie volte durante la santa Messa, soleva rivol- 
gere ai fedeli il saluto Pax vobis. 

Dalle liturgie più antiche, poi, apprendiamo che 
diverse orazioni (per i catecumeni, i penitenti ed i 
fedeli) venivano dal celebrante dette con voce elevata 


vere per la quinta ed ultima volta (piccolo Hallel). Che se si prendeva 
anche la quinta tazza, si aggiungeva anche il grande Hallel (Hymnus 
magnus), il quale consisteva, secondo alcuni, nei salmi 118-137, secondo 
altri nei salmi 120-137, e secondo altri ancora nei salmi 135-137. V. ad 
ea. KNABENBAUER: in Mattheum, II, pp. 420, 440-441; E. NOBILI, (1esù 
Cristo e il Canto della Chiesa (Firenze, Lastrucci, 1906). 

(1) Ef. V, 15; Coloss. III, 16; I. Car. XIV,. 26. 

(2) Agapi chiamavansi quelle cene comuni, che nei primi tempi tene- 
sano dietro alla celebrazione del sacrifizio eucaristico ed avevano lo scopo 
èi significare e promuovere la fratellanza. Cfr. Kirchenlexicon, 8. Vv. 
« Agapen »; KraUS, Realencyclopidie vol. 1, p. 25 e seg. P. BATIFFOL, 
Etudes d’histoire et de théologie positive (I. 283), Paris, 1904 ; la polemica 
RamirFoL-FUNK sull’Agape in Revue d’histoire ecclésiastique di Lovanio 
1904-1905); A. GASTOUE, Les origines, ecc. © L. DUCHESNE, Origines 
Sa culte chrétien (Paris, 1903). Per più ampie ed esatte spiegazioni su 
tutte le parti, gli uftici, le modalità, ecc. della liturgia antica riman- 
Siamo al monumentale Dictionnaire d’archéologie et liturgie chrétienne 
Wegli edit. Letouzey et Ané di Parigi, diretto dal benedettino Dom 
È. Caro: ed in corso di pubblicazione. 
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e solenne, e ch’egli prima dell’orazione di ringrazia- 
mento (che equivaleva ad una parte del nostro Pre- 
fazio) esortava 1 fedeli ad innalzare i loro cuori a Dio: 
che il Diacono con diverse ripetute chiamate si rivol- 
geva al fedeli; e che il lettore (posteriormente il Dia- 
cono e Suddiacono) da un luogo rialzato (ambo, pul- 
pitum), affine d’esser inteso da tutto il popolo, leggeva 
dei brani della Sacra Scrittura. 

E° bensì vero che ciò nei documenti liturgici e negli 
altri documenti di quelle epoche non è designato 
siccome canto, ma viene chiamato recitazione; pare 
tuttavia certo che fu un parlare ritmico, in tono più 
alto, forte e ben accentuato, dimodochè doveva assu- 
mere da sè stesso un carattere più o meno melodico, 
mantenendosi però recitativo, il che era richiesto dalla 
circostanza del dover essere da tutti inteso. 

Alla quale conclusione ci conduce anche il fatto che 
tanto presso gli Ebrei quanto presso i Pagani tale 
genere di canto era assai conosciuto e gradito. Nel- 


l’antichità le letture alle funzioni sacre degli Ebrei 


avevano alcunchè di cantato e l’hanno anche presen- 
temente; i Greci e i Romani poi erano soliti pronun- 
ciare i loro pubblici e solenni discorsi con siffatta 
accentuazione da dare ad essi quasi l’impronta d’un 
canto. 

Quindi già allora l’Epistola, il Vangelo, le Orazioni, 
il Prefazio, il Pater NOStSRRIIP salutazioni liturgiche e 
gli altri testi liturgici eran@” cantati, con recitazione 
ritmica, in modo d’aver la forma di melodie le più 


‘semplici (1). 


Oltre il Vescovo o il Sacerdote funzionante ed i 
loro ministri, i Leviti, pur nei primissimi tempi altri 
ancora solevano cantare. Erano questi cantori appo- 
siti i quali dalla Chiesa a questo fine appunto erano 


(1) Tutte queste cose insieme sogliono chiamarsi accentus 0 cursus, 
perchè il celebrante ed i Leviti in queste parti della liturgia cantavano 
rivolti al popolo; quei canti invece, la esecuzione dei quali era aftidata 
ai cantori oppure al popolo, furon chiamati concentus, perchè i cantori, 
ovverosia il popolo, cantavano unitamente. Fra gli accentus stupendo è 
l’Exultet jam angelica turba del Sabato Santo. Ai concentus appartengono 
tutte quelle parti della santa Messa, che vengono eseguite dal coro 
(Introito, Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei, Communio), i Salmi, 
le Antifone maggiori (Alma Redemptoris, Ave regina, Regina coeli è Salve 
Regina) e le minori, le Litanie, i Responsorii, gli Inni ecceles., ecc. Non 
fa d’uopo avvertire che alcuni di questi canti sono il prodotto d’un’epoca 
assai posteriore. Sul cursus cfr. A. DE-SANTIS, Il « cursus » nella storia 
letteraria e nella liturgia — nella Civ. Cattolica, 1904: V. anche DUPOUX, 
Studi sul canto liturgico, Capra, Torino, 1905. 
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stati scelti ed ordinati. Eglino cantavano come per- 
sone veramente sacre, e al pari dell’altre persone già 
nominate esercitavano le loro funzioni a vece del po- 
polo, rappresentando a loro volta la Chiesa, e Cristo 
stesso (1). 

Inoltre essi cantavano in luogo del popolo, rispon- 
dendo al così detto accentus, alle enunciazioni del- 
l’officiante, al Dominus vobiscum al Sursum corda, ecc. 
prendendo così parte alle rispettive azioni liturgiche. 

Se già nell’antica Legge si conosceva un ceto spe- 
ciale di persone, separato dal popolo mediante ap- 
posita ordinazione, i Leviti cioè, i quali, oltre che 
alle altre funzioni liturgiche, dovevano attendere anche 
al canto, non deve sembrare cosa strana il trovare 
pure nel Cristianesimo un’analoga istituzione. 

Qual meraviglia pertanto, se cogli altri ordini mi- 
nori troviamo nominato, e presto assai, un apposito 
ordine di cantori i cui membri (psaltai) facevano parte 
del clero, come stabilivano p. e. le Costituzioni (III, 11) 
ed i Canoni apostolici (27,43). Similmente il Concilio 
di Laodicea (an. 372), il quale nel canone XV pre- 
serive che all’infuori dei cantori facenti parte del clero 
e deputati a salire sull’ambone ed a leggere dal libro, a 
nessun altro in chiesa (cioè dall’ambone o dal coro) sia 
lecito di cantare. 

6. E’ fuor di dubbio però, che anche il popolo pren- 
deva parte al canto. Esso cantava a modo di respon- 
sorio all’accentus del celebrante: a modo d'antifona, 


vale a dire alternativamente, coi cantori ordinati: 
mentre, a cagion d’esempio, i cantori cominciavano 
a cantare un Salmo, il popolo, dopo uno, due o tre 
versetti, tornava a ripetere l’Antifona (2). 

Il canto del popolo pertanto era epifonico, come già 


(1) A’ giorni nestri i cantori essendo di rado chierici ordinati e quindi 
persone sacre nel vero senso della parola, ne tengono le veci, come per 
gli altri secondarii ministeri, i laici; ed è per questo che prescrizioni 
recentissime escludono le donne dal coro ecclesiastico propriamente detto. 
Il Concilio prov. di Colonia del 1860 p. es. dice: « Facendo il coro parte 
integrale dell’azione liturgica, non essendo le donne ammesse al ser- 


vizio dell’altare, non può loro esser concesso un posto nel coro ». Questa 


ed altre prescrizioni conciliari vennero confermate dal motu-proprio 
22 novembre 1904 di Pio X sulla musica sacra, ma il senso e le moda- 


_ lità che si devono dare a questa proibizione furono spiegati dalla Sacra 


Congregrazione dei Riti. Cfr. S. Cecilia di Torino, 1908-1909. 


(2) Ne abbiamo ancora un esempio nell’ Invitatorio del mattutino ( Ve- 
nite, exultemus) e nel primo salmo del III notturno nel mattutino del. 
l’Epifania. 
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indical, consisteva sempre, cioè, nel ripetere qualche 
parte dapprima eseguita dai cantori. 

In Oriente il popolo. prendeva parte più attiva al 
canto che in Occidente. Da una lettera di san Basilio 
al clero di Neocesarea apprendiamo che i Salmi più 
noti venivano cantati da tutto il-popolo. In questa 
lettera descrive egli la consuetudine allora vigente 
nella maggior parte delle chiese d’Oriente: « Da noi 
I] popolo si raccoglie in chiesa di nottetempo, e quivi 
(pregando in silenzio) contrito, afflitto, piangente fa 
a Dio la confessione dei propri peccati; quindi s’alza, 
e dall’orazione passa al canto dei Salmi, e dividen- 
dosi in due parti alternativamente salmeggia, raffor- 
zandosi in tal modo non solo nella meditazione della 
parola di Dio, ma conservando altresì l’attenzione e 
tenendo lungi dal cuore le distrazioni. Rimettono indi 
ad uno solo d’intuonare il canto, gli altri entrano 
poscia a cantare. Passata così la notte in vario. sal- 
meggiamento, inframmettendo anche delle preghiere, 
allo spuntar del giorno intuonano tutti come un sol 
uomo, con una sola bocca ed un sol cuore, uno dei 
Salmi penitenziali (il L o il LX/7) appropriando a sè 
quelle parole di do ed pentimento ». 

Già in antico riscontri@to nell’Oriente inni metrici, 
cantati alternativamente da due cori (1). Sembra ch’essi 
sian venuti in uso allorchè le sétte eretiche (i Gno- 
sticì, gli Ariani, i Donatisti, ecc.) colle loro artificiose 
«canzoni, formate con rieche melodie, allettavano la 

lebe alle loro adunanze di culto. Per riparare a tale 
inconveniente anche gli orl!odossi si procacciarono 
degl’inni, facendoli nelle processioni eseguire da cori 
ripartiti (2). 

(1) I principali autori d’inni metrici dell'Oriente sono nel secolo 1v : 
sant’ Efrem il Siro e san Gregorio di Nazianzo: dell'Occidente, seppur è 
lecito annotarli in questo punto, sant’Ilario di Poitiers e sant’ Ambrogio. 
Nel secolo v, fiorirono in Occidente, come a tutti è noto, Prudenzio e 
Sedulio. Sullo spirar del sec. vi, uno dei principali compositori di inni 
fu Venanzio Fortunato, efr. BRUCK, Stor. ecc’. $ 69 alla fin.: JAKOB, l. €., 
III, 18 e seg.; BATIFFOL, Histoire du brév. romain (Paris, 1895); BAUMER, 
Histoire du Bréviaire (Paris, 1905); ALBIN, La poésie du bréviaire; 
G. M. DUPOUX, Studi sul canto liturgico (Torino, edit. M. Capra, 1905). 

(2) MoRSCH (/0 Discorsi ecc.) a pag. 24 scrive: « Per combattere gli 
Ariani, che davano importanza grandissima alla coltura della musica, si 
cominciò in Antiochia, per eccitare vieppiù gli animi, a cantare a cori 
alternati la Dossologia del modo antico siriaco. La lotta però tra Ariani 
e ortodossi divampò sempre più furiosa e la musica dovette da una 
parte e dall'altra servire quale arma, e quale particolare attrattiva dei 
enori. E poichè gli Ariani, malgrado la sconfitta avuta al Concilio di 
° Nicea, non abbandonavano il campo, anzi andavano raccogliendo sotto 


"A NA 
pi RA 
Mai Re ra n Pi * i 
“l du: Set] dor di ho ” [ Ki 
MERLI pe d Dar x i a . IO, 
M fel è è LI Sit Va SRL À A _ 36, A Ù vi n pda 
sE xE fa at as b, Le 4 4 “ LES ve 131 Da È “sg \ - Las: M s 


a . ì Ste SA ERIET ì 
of i Ur AS e, 
IE Ie big og Me ea sacd ri. 1] N 
> e: at ì IN Me n vi * Ò 
È SS IONE DIARIO. adi È IE Sita * î 
Da °° A î Ve 0 Ti i 
2 Di 5 LE: e = 
AVE Aq 
i : "A 
i ia ASS \ È 
“7 "w i 
li o ‘ dà F 
sa! E x 3 
if 
Le tdi 


ver 


i 


_ 


LI ‘ . - Ca 
p x dI "7 
ì ad È ni fi. aaa 
es a SE - 
3 dda a "Pig - ‘AE 
È e? (ai. e 
vo LE ETA LAI 
at at) (gii lei 
e 


LITRO 
Daft 
, | 


PRI 


coi Liga 
tv 


, 
vel 
Ceci 


# 


In Occidente invece fino all’epoca di sant'Ambrogio, 
sembra che il popolo abbia-in generale preso poca 
parte al canto sacro; pare anzi che in massima sl 
sia accontentato di ascoltare i cantori. 

Da sant'Ambrogio in poi, però, come si rileva dalle 
Confessioni di sant'Agostino (IX, 7), il modo di can- 
tare dell'Oriente, durante il servizio divino, fu adot- 
tato anche in Occidente, e prima che altrove nella 
Chiesa milanese, nella quale si cantavano in comune 
Salmi ed Inni alternativamente fra coro e popolo. 

Devesi inoltre rimarcare quanto nelle Costituzioni 
apostoliche (VII, è) è stabilito; che cioè i fedeli, e 
principalmente i fanciulli (la preghiera dei quali, 
perchè parte da cuori puri, sì riteneva specialmente 
efficace) rispondessero col Kyrie eleison alle singole 

reghiere recitate ad alta voce dal diacono sia nel 
icenziare i catecumeni, quanto al termine delle sacre 
funzioni; il che doveva avvenire anche nelle comuni 
preghiere fatte pei fedeli. 

Il canto del Kyrie eleison, che nell’Oriente fin da 
tempi antichissimi era in uso, pare sia stato introdotto 
in Occidente già nel secolo Iv. D’allora in poi questa 
invocazione sì udì pure nell’Occidente assai di fre- 
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quente tanto nella santa Messa, come durante le pre- 
ghiere canoniche e le diverse altre funzioni liturgiche, 
mentre nell’Occidente si andò tosto alternando il Kyrie 
eleison col Christe eleison, ciò che nell’Oriente restò 


sconosciuto. 


la loro bandiera dei soggetti di non comune levatura per que’ tempi, 
l’imperatore Teodosio fece chiudere le loro chiese di Bisanzio, assegnando 
per le loro radunanze alcune poche e piccole chiese nei più remoti sob- 
borghi di quella città. Fu allora che gli Ariani presero a radunarsi, nella 
notte precedente la domenica, sotto le arcate delle più frequentate con- 
trade, si ripartirono in cori, e facendo echeggiare le tiepide e tranquille 
aure degl’inni inspirati alle loro dottrine, allo spuntare del giorno s'av- 
viavano lentamente e solennemente, cantando cori alternati, verso le loro 
chiese. Tali canti, a Bisanzio fino allora pressochè sconosciuti, esercita- 
vano una grande influenza sugli animi, per cui agli ortodossi non restò 
altro mezzo che combattere il nemico colle stesse sue armi. San Giovanni 
Grisostomo ordinò somiglianti processioni. In esse da cori divisi venivano 

‘cantati degli inni, i quali proclamavano la dottrina della vera Chiesa. 
Egli accrebbe in pari tempo l’attrattiva di queste processioni col far pre- 
cedere le schiere dei devoti da torcie ardenti e da sfavillanti croci d’ar- 
gento ». Al leggere ciò, si è tratti involontariamente a rammentare come 
anche al tempo della così detta Riforma i campioni del cattolicismo facessero 
ricorso al medesimo mezzo, allorquando Lutero e compagni si studiavano 
d’insinuare nel popolo, mediante carzoni sacre, le loro eretiche idee. I 
cattolici composero essi pure delle canzoni, nelle quali, con espressioni 
popolari ed adatte, si richiamavano alla memoria e si scolpivano ne) cuori 
i dogmi di fede dai protestanti maggiormente osteggiati. 
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posto, cioè nel coro: poichè essi, come persone litur- 
giche, avevano sempre uno spazio speciale appresso 
l’altare, disgiunto mediante steccato dalla navata dove 
stava il popolo, e tal luogo denominavasi per l’ap- 
punto coro o schola (1). 

Anche a questo riguardo, la Chiesa trovò il tipo 
nell’antica Legge, giusta la quale i cantori venivano 
collocati fra l’atrio del popolo e quello dei sacerdoti, 
vopra un luogo elevato, vicino all’altare degli olocausti. 

. Ed ora verremo a parlare di ciò che è più im- 
portante in questo capitolo, cioè del modo di cantare. 

Pur troppo, già dal primo accenno di tale quesito 
siamo costretti a dichiarare che ben poco può dirsi 
al proposito: e che anche quel poco che pur si può 
dire, non poggia sopra una base molto sicura. 

Sì potrà bensì dimostrare che anche nei tempi più 
antichi, durante il servizio divino, s'usava cantare: e 
neppur vha dubbio che s@sia dovuto anche osser- 
vare un determinato metod© di canto. 

Tertulliano diffatti in molti-luoghi dei suoi scritti 
parla non solo d’una salmodia privata e domestica, 
ma sì anche d’una pubblica ed ecclesiastica. Riesce 
per altro impossibile di stabilire quali fossero le mo- 
dulazioni di tale salmodia, causa la mancanza d’ogni 
relativo e preciso documento. 

E° però caratteristica del canto dei primi secoli 
cristiani la totale mancanza di armonia, essendo esso 
unisono; benchè le diverse voci, degli uomini e dei 
fanciulli, cantassero in ottava, e di quando in quando 
venissero accompagnate da istrumenti pure all’uni- 
sono. 





(1) I Greci colla parola choros intendevano un numero ora maggiore 
ora minore di persone, le quali in qualche solenne occasione si presen- 
tavano cantando (oppur anche danzando). Nel teatro greco poi il coro 
aveva il suo posto fra il popolo e la scena sulla quale si svolgeva l’azione. 
Presso i cristiani invece col nome Chorus in sulle prime denotaronsi i 
cantori in genere, in quanto che essi, durante le funzioni liturgiche, si 
producevano solennemente: chorus proprie inultitudo canentium est, dice 
concisamente sant’ISIDORO DI SIVIGLIA (De of. eccl., T. 3) e dal coro dei 
cantori fu poi anche nominato così il luogo da essi accopato durante le 
sacre funzioni, alquanto più elevato sopra della navata, situato fra questo 
e Valtare, sul quale venivano compiuti i santi misteri. 'THALHOFER, Li: 
turgik, p. 544. — Solamente verso la fine del Medio Evo il coro fu tra- 
sportato sopra una tribuna nella parte posteriore alla navata, il che 
divenne, coll’andare del tempo, regola costante. 
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- Tuttavia a que’ tempi, durante le sacre funzioni, 
come si avrà occasione di mostrare più sotto, non si 
adoperarono strumenti: e l’uso di essi fu dai cristiani 
dei primi secoli veduto di mal’occhio nella casa di 
Dio. Nè per tenerneli lontani era necessario che i Ve- 
scovi ne vietassero l’uso, poichè l’effeminata e lasciva 
musica istrumentale del depravato teatro pagano rie- 
seiva ai cristiani abbominevole. 

Ma in qualche adunanza non liturgica il canto dei 
cristiani veniva talvolta accompagnato da qualche 
istrumento, p. e. dalla lira, però con molta modera- 
zione ed assai di rado. 

Un altro tratto caratteristico della musica ecclesia - 
stica di quei tempi consisteva in ciò, ch’essa veniva 
composta con modi e su scale, che a noi a tutta prima 
paiono strani: non in maggiore, non in minore, ma, 
come si disse, con modi affatto particolari e scono- 
sciuti alla musica moderna, nei modi diatonici. 

9. Ed ora, perchè i lettori si possano formare della 
cosa alcuna idea al proposito, sarà buona cosa pren- 
dere le mosse un po’ da lungi. 

Come il Cristianesimo al suo apparire trovò innanzi 
a sè una specie di duplice linguaggio, quello cioè del 
popolo di Dio, e il linguaggio greco d’uso generale, 
così ebbe dinanzi una duplice musica, l’ebraica e la 
greca (1). 

La musica ebraica antichissima e tradizionale, ma 
adottata nel servizio divino e ordinata dai Sacerdoti 
e dai Re, fu conservata in seguito quasi intatta fino 
ad Esdra, anzi fino a Cristo ed agli Apostoli. Questa 
musica era di carattére oltremodo grave e solenne. 

La greca, quella anche di tutti gli altri pOper pa- 
gani, aveva un nesso intimo colla musica del popolo 
ebraico. Difatti gli Ebrei eran per indole accessibili a 
straniere influenze e facili ad appropriarsi le istitu- 
zioni degli altri popoli, se ciò loro tornava comodo, 
| senza tuttavia svestirsi di quanto era loro particolare. 
. Del resto lo svolgersi della storia del popolo d'Israele 
palesa indubbiamente l’influsso esercitato su di esso 
dai costumi e dagli usì degli altri popoli; per cui 
puossi con giusto motivo ritenere che anche la mu- 
sica ebraica abbia accolto in sè molti elementi greci 
e romani. | 

La musica greca ai tempi di Cristo era in sostanza 


(1) Cf. JAKOB, L’arte a servizio della chiesa, INI, 39 seg. 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica. 
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di questo genere. Aveva tre generi, il diatonico, pro- 
cedente per toni interi e semitoni nella loro naturale 
risultanza, in modo che non possano mai susseguirsi 
immediatamente due semitoni, nè mai più di tre toni 
interi; il cromatico, il quale divideva un tono intero 
in due semitoni; finalmente l’enarmonico, il quale a 
sua volta divideva il semitono in quarti di tono. 

Il genere enarmonico, alcuni secoli prima di Cristo, 


non era quasi più in uso; quello cromatico, invece, 


causa il suo carattere flebile ed appassionato, veniva 
ripudiato da coloro fra i Greci che tenevano in qualche 
pregio la buona educazione e la costumatezza; pel 
canto corale poi si faceva uso quasi esclusivamente 
del genere diatonico. A 

In quanto ai così detti modi, già ai tempi di Cristo, 
troviamo perfezionato presso i Greci il sistema delle 
ottave, il quale si fonda sulla congiunzione del tetra- 
cordo col pentacordo (congiunzione di 4 e 5 toni). 
Si combinavano cioè coi tetracordi e pentacordì (di- 
versi a seconda della posizi&ne del semitono) tutte le 

ossibili serie d’ottave e talvolta di due di queste si 
ormava una serie di ben undici toni (1). 

Più sotto poi, quando si parlerà dei quattro modi 
autentici e del quattro gti diremo più estesamente 
su tal soggetto, 

Tanto presso gli Ebrei, come presso i Greci, la strut- 
tura della melodia s'appoggiava alla melodia naturale 
della lingua; la melodia cioè era una declamazione 
più o meno ritmica, affettuosa, legata insomma alle 
norme della musica. ! 

Ora la Chiesa da una parte si’ attenne, come sopra 
venne già osservato, alle cantilene del tempio ebraico, 
le quali, anche perchè erano una memoria di Davide, 

rogenitore di Cristo, non dovevano cadere in oblio. 
La salmodia ebraica formò, direm così, la base del 
canto cristiano, cui impresse in qualche modo il pro- 
prio carattere, quantunque le melodie sacre (in quanto 
all'estensione dei modi, al loro ascendere e discen- 
dere, alle singole relazioni degli intervalli, alla struttura 
musicale) prendessero forme. originali, corrispondenti 
alle idee cristiane, massime dall’epoca di san Gregorio 
Magno in pol. 

Però la Chiesa assunse in suo servizio anche la 
musica greca, i modi ed il sistema diatonico di essa, 








(1) Cf. JAKOB, l. c., III, dl. 















































si Lia 4 dba 
IP AT TIA A - POSA w è 





e scartato tutto il resto, ne usò per formare la music: 
cristiana. Scrive l’Ambros (1): « Proprio in sul prin- 
cipio del Cristianesimo si scorgono gli elementi ebraici 
e greci, quasi due torrenti avanzare dapprima sepa- 
rati, indi uniti. Della musica sacra degli Ebrei quella 
cristiana adottò la divozione, della greca la forma, la 
figura, la venustà ». 

10. La melodia nelle cantilene cristiane veniva con- 
siderata quale un accessorio, mentre l’essenziale era 
il testo. Alcuni storici sono persino del parere che 
fosse stata consuetudine delle chiese dell'Occidente di 
recitare soltanto i Salmi, e che sant’Ambrogio pel 
‘primo li abbia fatti cantare unitamente agl’Inni alla 
maniera degli Orientali. 

Pei cristiani dei primi tempi il canto non serviva 
che quale mezzo, allo scopo di trasfondere nelle 
parole, colla potenza del sensibile solletico di essa, 
una più grande forza d’impressione, per improntare 
cioè 1l discorso a maggiore forza e chiarezza. 

La salmodia non doveva pertanto esser un vero 
canto, ma solo una recitazione grandemente dignitosa. 
La melodia poi doveva essere come un trasparente, 
che per sè solo non ha bellezza alcuna, ma abbisogna 
di un lume che trasfiguri e manifesti le occulte sue 
bellezze. Qui pure dovrebbe lo spirito essere quello 
che dà la vita, questo dovrebbero cioè far le parole 
dei Salmi, degli Inni, mentre lo spirito d’orazione 
viene a consacrare, a vivificare, a rivestire la melodia, 

Era insomma un canto ispirato, un linguaggio ve- 
ramente sublime e, secondo il Nazianzeno, un’imita- 
zione dei cori angelici (2). 

Il canto dei primi cristiani era un parlare ritmico, 
una giuliva recitazione del testo, con leggiadre mo- 
dulazioni, e con un modo di procedere giustamente 
ripartito e proporzionato. Di tempi e di battute neppur 
c'era ombra, anzi gli inni metrici stessi non ebbero 
altre norme d’esecuzione, all’infuori di quelle d'una 
corretta ed animata declamazione oratoria. 

11. Ma GUAICHEGONO, a questo punto, domanderà 
forse se tali melodie dei cantici ecclesiastici già nei 
np più lontani siano state {tradotte in iscritto. In 
qualche modo senza dubbio. 
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(1) Storia della musica, vol. I, p. 196: cf. JAKOB, NI, 42; METTENLEITER, 
Musica, Brixen, 1866, fase. I., pp. 15, 188 e seg. 
(2) METTENLEITER, l. c., p. 189. 
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Difatti al tempo di san Gregorio Magno, come si | 
: dimostrerà più innanzi, sì trova che fu fatto largo. I 
uso delle neume, cioè di quei segni coi quali in qualche -@ 
modo veniva significata la melodia (1). x 


Che poi le neume siano state adoperate anche prima 
di san Gregorio Magno pare assai probabile, anche 
perchè altrimenti non si potrebbe dar ragione del . 
come se ne fosse fatto tutto ad un tratto un uso così 
perfezionato. Ciò appare anche dalla forma e dal d 
nome loro, i quali sono d’origine greca ; sembra cioè “di 
ch’esse in principio altro non fossero che segni dimo- DE 
stranti la maniera di declamare, acutus, gravis, cir- 4 
cumflexus. Ma in proposito sì tratterà innanzi più 
largamente. 
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II. — Da Sant'Ambrogio a San Gregorio Magno. 


SOMMARIO. — 1. Sant’ Ambrogio e il canto liturgico... — 2. Come parla 
il S. Dottore dei canti sacri. — 3. L’opera di lui. — 4. Gli Imni 
ambrosiani. — 5. Difficoltà della ricerca intorno alla natura del canto 

. ambrosiano. — 6. Quel poco che se ne conosce. 


1. Per opera specialmente di sant'Ambrogio, in Oc- 
«‘cidente, ed in specie nella Chiesa milanese, la musica 
sacra ebbe diffusione ed impulso maggiori, tanto che 
da lui, come da fondatore, il canto ecclesiastico di 
quel tempo fu chiamato ambrosiano. ; 

Mentre sant'Ambrogio a Milano promoveva questa 
ETTARO riforma del canto liturgico, a Roma ancora 
nulla s'era fatto; e Milano per qualche tempo, stante 
la presenza e per gli sforzi del più antico degli apo- 
stoli del canto di chiesa, conservò in Occidente la 
supremazia musicale. 

La storia designa il 374 siccome l’anno in cui 
sant'Ambrogio prese possesso del Vescovado di Mi- 
lano (2); d’allora a poco a poco egli diè principio 
alla riforma del canto sacro nella sua chiesa. 


(1) Sull’antica scrittura musicale, greca e romana, efr. G. GASPERINI, 
Storia della semiografia musicale (Manuale Hoepli). : 
(2) Ambrogio nacque, secondo un'opinione oramai accertata, a Treveri 
circa l’anno 340; creato prefetto dell’Italia superiore (Liguria) nel 370, 
e vescovo di Milano nel 374, morì nel 397. DE BROGLIE, Sant'Ambrogio 

(coll. I santi). 
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2. Con santo zelo s'adoprò Ambrogio a promuovere 
lo sviluppo del canto ecclesiastico. 

Nei suol scritti sl riscontrano frequentemente passi 
commoventi sulla bellezza del canto sacro (1). 

Così nel proemio all’esposizione del Salmo 118 (2). 
« Per quanto soave sia la dottrina morale, essa tut- 
tavia diletta ancor più e orecchi e cuore se esposta 
in cantici piacevoli e dolci ». E altrove (3) scrive: 
« Qual cosa più gioconda d’un Salmo? Per questo ap- 
punto bellamente dice Davide (Salmo CXLVI, 1): Laudate 
cn. quoniam bonus est Psalmus: Deo nostro sit 
Jucunda, decoraque laudatio. Il Salmo è un cantico di 
lode pel popolo, un atto di omaggio a Dio, un lin- 
guaggio universale, la voce della Chiesa, una melo- 
diosa professione di fede del cristiano... L’Apostolo 
comanda bensì alle donne di tacere in chiesa, ma 
esse cantano bene i Salmi ». E continuando aggiunge, 
che a salmeggiare ogni età ed ogni sesso sono adatti. 
Quanto non è mai difficile il tenere il popolo in si- 
lenzio nella chiesa, allorchè nella stessa viene solo 
recitata qualche cosa! Ma si può star certi che all’in- 
tonare dei Salmi tutto tosto s’acqueta all’intorno. 

3. Vediamo ora in particolare che cosa ha fatto 
sant'Ambrogio a fin di promuovere il canto ecclesia- 
stico come per la riforma della musica sacra. 

Egli anzitutto introdusse in Occidente la maniera 
di cantare i Salmi e gl’Inniin uso, fino a quel tempo, 
soltanto nell’Oriente; e prima che altrove nella chiesa 
milanese (4). Egli educò il popolo al canto liturgico 
. più di quel che in Occidente lo fosse per l’innanzi. 
Egli fece cantare i Salmi e gl’Inni in modo antifonico, 
vale a dire, in maniera alternativa fra due cori, op- 
pure a foggia di responsorio, sicchè l’intera comunità 
rispondeva ad una voce, che poteva essere anche 
quella del sacerdote. Egli per giunta corresse varie 
cantilene ecclesiastiche più antiche, altre ne ridusse 
a forma più melodica e ritmica. 

4. Ma più che tutto sant'Ambrogio dettò egli stesso 
e musicò degli Inni di fattura tanto eccellente, che 


(1) Cfr. p. e. MIGNE, Patr. Lat. tom. 14, p. 717, 925, 1101 e in altri 
luoghi. 

(2) MIGNE, t. 15, p. 1197. 

(3) In Psalm. 1, MIGNE, t. 14, p. 968. 

(4) Da Milano, per l’opera di sant’ Agostino, furono introdotti in Africa 


; & . {Ippona). V. SANT'AGOSTINO, De musica libri sex, in Migne, t. 32, p. 1081 
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quelli in seguito composti ad imitazione dei suoi 
vennero designati per ancor lungo tempo dal nome È 
di lui, Inni ambrosiani. «SD 

La forma poetica di tali Inni di sant’Ambrogio era 
molto nobile, ed in pari tempo di grande semplicità. 





» Le più sublimi verità profondamente sentite, esposte E 
o; con rara elevatezza di dignità di linguaggio, quan- ‘A 
x tunque senz’artifizio, fanno di tali cantici dei com- 
*, ponimenti poetici di perenne valore (1). Di 
I Alcuni asseriscono (2) che gl’Inni ambrosiani erano * 
ALY metrici: proprietà questa, che per certo non può ri- — 
Ric ferirsi al solo testo, ma per conseguenza anche alla +. 
bi; ‘divisione metrica della melodia. Altri (3) invece CIÒ 
So negano recisamente. i TRE, 
er: 5 Le melodie di sant'Ambrogio ci vengono costan- 
Se temente descritte quali un insieme di melopee soavi 
si e gradite, e ad un tempo dignitose.ed elevate, mentre vi 
<a al loro confronto il corale gregoriano, che comparve 
98 più tardi, vien tratteggiato siccome serio, solenne, 
fe sempre severo, € profondamente misterioso (4). 
SERE Della vera natura del canto ambrosiano introdotto 
i appunto da sant'Ambrogio nella Chiesa milanese, non 
Me si ha che una smorta idea, malgrado che quel canto 
E 28 (1) ScHLOssER nell'opera Die Kirche und ihre Lieder, p. > e seg., enu- 
dA mera 41 Inni ambrosiani : gli studì del BirAGHI, Inni sinceri e Carmi di 
SRG >  sant'Ambrogio, Milano, 1862, hanno: dimostrata la genuinità di 18 Imni. 
der La critica dei MAURINI, forse troppo severa, riconosce solo 12 Inni am- 
+3 Ana brosiani quali genuini. Ancora più severo. è l'autore della Geschichte der 
ur > Kirchenmusik in Gregoriusbote (IX, p. 67) che ne ammette 4 soltanto. Il 
0 P. Guipo Dreves S. J. nel suo lavoro: Aurelius Ambrosius, der Vater 
+20 des Kirchengesanges, 1893, con metodo inquisitivo molto largo è ritornato 
"gi alle conclusioni del Biraghi. A 
o, È oramai certo però, dopo gli studi di Dom MORIN e dei BURNE, che di 
Br Sant’ Ambrogio e Sant’ Agostino non furono gli autori del così detto Inno 
Ambrosiano o Te Deum, il quale si deve invece, secondo il MORIN, al ve- 
scovo NICETA di Remesiana, mentre recentemente Dom CacIN ha voluto 
riscontrarvi larghe traccie di un antico prefazio. Cfr. G. MORIN, L’aitteur 
de Te Deum - in Revue Bénédictine vil, 151; Rassegna Gregor. 1905, p. 251 
e Revue Bénédictine, 1907, p. 180. 
(2) Così GuIno D'AREZZO, Mierologus, e. 15 (Migne, t. 141, p. 394); 
GIOVANNI Corroxio, Musica, ce. 19 (Migne, t. 150, p. 1414): e fra i moderni 
MR il BAUMKER ed il KORNMUELLER. 
Me (3) P. e. il P. AMBROGIO KIENLE, Chrralschule, pag. 120. Se la questione - 
pi si restringa ai soli Inni, dopo lo studio cit. del P. Dreves, pare fuor di 
dubbio che essi abbiano avuto un ritmo metrico. | 
(4) Questa, è vero, pare la più probabile opinione in proposito, non 
mancando (delr sto testimonianze contraddittorie anche dell’epoca di mezzo. 
V. KIENLE, Veber anbrosiunischen Gesang, Briìnn, 1884. Ma bisognerebbe 
conoscere anzitutto ciò che è canto di sant’ Ambrogio e lo si sapesse con 
2 nettezza distinguere dal canto ambrosiano, introdotto cioè posteriormente 
ke; nella Chiesa milanese. 
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‘sia stato lungamente adoperato nelle sacre cerimonie 
e diffuso per molto tempo nelle Gallie, in Ispagna ed 
in altri paesi. Ben pochi documenti al proposito ci 
restano, ed essi pure sono poco conosciuti. 
Si deve però ammettere, che la Chiesa milanese ha 
conservato come caro ricordo del suo gran Vescovo, 
:1 canto di sant'Ambrogio. Milano anzi, mercè le cure 
di un suo vescovo, ebbe da Papa Adriano I il privi- 
legio di mantenere le venerabili istituzioni del suo 
grande Maestro. 
I secoli per altro, nella loro inesorabile corsa, anche 
per esse passarono, e quantunque sembri che la liturgia 
ambrosiana a Milano fino al giorno d’oggi perduri 
intatta nella sostanza, riguardo al canto v hanno im- 
mensi dubbi, e gli eruditi sono in ciò discordi, se 
cioè sussista tuttavia, nella primitiva sua purezza, il 
canto ambrosiano o no. Gli esempi, che si citano, 
provengono da epoche troppo recenti. Franchino Ga- 
furio (sacerdote e maestro di cappella a Milano, morto 
nel 1522) alla fine del secolo xv, e Camillo Perego 
(sacerdote milanese, + 1574) in sullo scorcio del se- 
colo xvi, nei loro libri notarono di tali esempi. 
Il P. Kienle (1) potè ispezionare un codice di me- 
lodie ambrosiane del secolo xI, una vera rarità (2). 
Secondo lui, che finora certo fece gli studi più pro- 
fondi sul canto ambrosiano (3), « esisterebbe ancora 
intero il canto ambrosiano della Messa e dell’Officio ». 
Egli anzi ne avrebbe avuti fra mano 5 volumi in foglio, 
e ne avrebbe estratto qualche copia. Tali codici sono 
dei secoli xI-xV (4). 

6. Frano canti alternati, a frasi brevi e melodiche, 
inni rivestiti di melodie semplici e vivaci (9), respon- 





(1) Choralschule, p. cit. 

(2) E’ il codice posseduto dall'antiquario Rosenthal di Monaco. 

(3) Furono pubblicati con numerosi esempi nella Romische Quartal- 
schrift, 1884. 

(4) Nel 1885 venne celebrato per opera specialmente del P. Ambrogio 
Amelli 0. S. B., nella Basilica Porziana 4 Milano, il XV anniversario 
della istituzione fatta da sant’ Ambrogio del canto delle Antifone e degli 
Inni. In quell'occasione furono raccolti i codici manoscritti relativi al 
canto ambrosiano, quanti allora poteronsi avere, cioè 15 di diverso pregio 
ed antichità, dal sec. x al xvi. Dopo di quell'epoca furono scovati altri 
numerosi libri corali. V: Musica Sacra di Milano, IX, 68 e seg. 

(5) Le melodie di molti Inni, che hanno per autore sant’ Ambrogio, 0 
imitatori di lui, specialmente antichi, non possono essere comprese in 
tutta la loro grandiosità, se non ce le immaginiamo cantate da tutto un 
popolo cristiano, come sarebbero a mo’ d'esempio gli Inni: Aeterne rerum 
conditor; Jam sol recedit igneus; Jesu corona virginum; Lacis creator 










uit 





i. "n fin 4 : > È 
Li CE E" x % 
» : pr cio "7% an La 
# etizce (OA: REESE Pasi = A* 4 > ie _ 
AREE Bia Ret fee Le agis 
sd ARCORE ti MI Pie, toa i, 
Sar'tad.. o i © di beta rai 










5 » Ù 4 : p_3- N e 
x neo. ARI ISRA "Rea uit qui A ra 
ra * % 4 Pa a ad «è; Ù ra p- © < i ° 
‘ Li ex de nt i (ORA 
PRE AI call E rea i REI sN 
si i ‘E LR LR A 
Ù na n PILA £ Isa pe 





- 





23 Ò È " n 
e. Si 4 ‘ = Pale > 


-. 


TE RA A ” sa n | i ont . 53 ° x ° si i | he p 
«| ‘sori con acclamazioni animate, rese facili per il loro 


ripetersi. Il canto più artificioso poi, quello assegnato 
al cantori che ne avevano speciale incombenza, era 
in parte assai semplice ed in parte ricco di festose 
melodie. 

Sant'Ambrogio si servì nei suoi canti del sistema 


diatonico, ed adoperò inoltre i modi, ossia i toni eccle- 


siastici, dando loro probabilmente un’estensione al- 
quanto maggiore di quella ch’essi hanno oggigiorno(1). 

S'intende da sè che la struttura melodica fosse a 
modo di recitativo. 


III. — San Gregorio Magno. 


\ 1. — Suoi meriti in generale. 


e 


SOMMARIO. — 1. Sotto quale aspetto si può affermare che san Gregorio 
fu il fondatore del canto ecclesiastico. — 2. Egli raccolse, purgò, 
perfezionò quanto esisteva prima di lui. — 3. Le altre importanti 
occupazioni e le infermità non gli impedirono di darsi premura anche 
della musica liturgica. — 4. Elogio che di san Gregorio fa il P. Kienle. 
— 5. Quello ch’egli in genere ha fatto. 


1. Siamo ora arrivati a san Gregorio Magno (Papa 
dal 590 al 604), quell’illustre uomo il quale spiegò 


anche nel campo della musica la instancabile sua 


optime; Oreator alme siderum e simili. « Non esitiamo — scrive JAKOB, 
op. cit., p. 381 — ad indicare tali melodie nelle loro fondamenta come 
esempi di canto ambrosiano ». 

(1) Il sistema di canto ambrosiano, così il BAUMKER nel Kirchentezieon 


| vol. I. p. 694, si basa su 4 scale genericamente diverse, che ascendono 


fino alla nona maggiore della nota finale, ovvero fondamentale, e discen- 
dono da essa fino alla quinta, sicchè racchiudono una serie di 13 suoni. 
La prima scala colla nota finale Re dal Sol grave sale fino al Mi acuto; 
la seconda con la tonica Mi dal La fino al Fa; la terza con la tonica Fa 
dal Si al Sol; la quarta colla finale Sol dal Do al La. Dei diversi modi 
ecclesiastici diremo più sotto. 

Anche da un detto di GIOVANNI DE MURIS (secolo xIV) pare debbasi 
dedurre che i canti ambrosiani abbiano avuto un ambito assai vasto. 
Osserva egli infatti, che san Gregorio non diede ai canti un’estensione 
sì grande, quale, a quanto si dice, l'aveva data sant’ Ambrogio (Summa 


musticae, c. 3). Sulla struttura del canto ambrosiano, cfr. A. MOCQUEREAU, 


Notes sur l’influence de l’accent et des cursus toniques latins dans le chant 
ambrosien, in Ambrosiana (Milano, 1897); K. Orto, Studi sul canto gre- 
goriano, nella Rassegna Gregor. del 1906 e 1907. 
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attività, sicchè tutti i secoli dopo lui ne ebbero gio- 


vamento (1). 
Con lui ha termine la supremazia musicale di Mi- 


lano. Roma, centro della cristianità, si mette eziandio 
alla testa del movimento liturgico e musicale nella 
chiesa occidentale. 
Sotto questo rispetto pertanto, san Gregorio Magno 
a ragione viene chiamato il fondatore della musica 
ecclesiastica; laonde di buon diritto il nostro canto 
ecclesiastico porta il nome di gregoriano (2). 
2. Sta il fatto però che Gregorio Magno trovò do- 
«| vunque la vita musicale in pieno germoglio, che 
. dappertutto s'erano ammucchiati tesori copiosi; già 
| sant'Ambrogio, come si disse, aveva notabilmente pre- 
parato il terreno. Quindi sì deve restringere l’opera 
di san Gregorio a quella di chi raccoglie e vaglia 
(centonem compilavit... monumenta patruum... reno- 


vavit et auxit). 


(1) Per occasione del XII Centenario dell’elevazione al Pontificato di 
san Gregorio Magno nel 1890, moltissimi furono gli studi degli eruditi 
intorno alla vita ed alle opere del grande Pontefice. 

Tra gli altri l'illustre GEVAERT rifacendosi su quanto già ne avevano 
scritto GIORGIO ECKHARDT (De rebus Franciae orientalis, II, 718) e il GAL- 
LICIOLI (Isagone liturgica neltom. 9 delle op. di san Gregorio, ed. ven. 1772), 
sollevò dei dubbi intorno all’attività liturgica e musicale di san Gre- 
gorio I, ritenendo possibile uno scambio di lui con Gregorio II o Gre- 
gorio III (Séance de la Classe des Beaux-Arts de la R. Academie de 

| Bruxelles, 1889, 27 ottobre). Gli argomenti del (Gevaert furono vittorio- 

. —samente sfrondati dal P. GERMANO MORIN O. S. B., nei fascicoli di luglio 

| ed agosto della Revue Bénédictine di Maredsous (i due dotti articoli furono 
poi raccolti in un libro dal titolo: Les véritables origines du Chant Gré- 
gorien, ristampato da- Desclée nel 1904), in base alle testimonianze 
storiche validissime non solo di Giovanni Diacono, ma anche di Adriano II, 
di san Leone IV, di Hildemaro, di Walafrido Strabone, di Agobardo Lio- 
nese, di Amalario di Metz, di Amalario di Treviri, Adriano I, Egberto 
di York, rivendicando a san Gregorio Magno ciò che la millenaria tradi- 
zione ecclesiastica gli attribuisce. 

Tl medesimo argomento era già stato trattato fin dal 1885 dal P. GRISAR 
nella Zeitschrift f. Kath. Theologie di Innsbruck. Cfr. anche Civiltà Cat- 
tolica, 8. XIV, vol. VI, p. 170 e 95, Musica Sacra di Milano, xIV, p. 834 
e 55, Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 1892, p. 27 ss. Più ampii studi 
furono ripresi nel 1904, in occasione del centenario gregoriano in Roma. 
Cfr. C. VIVELL, Der gregorianische Gesang (Gratz, 1904), GRISAR, San Gre- 

îo Magno (coll. I santi), GASTOUÈ, op. cit., pag. 85: gli articoli e la 

bibliografia della Rassegna Gregoriana di Roma, e il magistrale articolo 

di Dom H. LECLERCQ nel Diction. d’arch. et liturgie, artic. Antiphonarre 

cit grégorien. i 

| (2) Il P. KORNMUELLER scrive: « Sembra che il nome cantus gregorianus 

sì trovi per la prima volta in Guglielmo di Hirschau ($ 5 luglio 1091) » 

_ K. M. Jahrbuch, 1887, p. 17. Esso ha ancora altre denominazioni; come 

sarebbero cantus choralis, cantus firmus, cantus planus: — cantus choralis, 

| perchè i canti gregoriani per lo più erano eseguiti dal coro de’ cantori 

| ® precisamente in quel luogo, che dal chorus cantorum ebbe nome di 
re Cfr. THALHOFER, Liturgik, I, p. 544 seg. 
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AS] “Il modo vigoroso però, con cui egli determinò i. 
ee - fondamenti della musica ecclesiastica, l’aver egli sa-. . 
e | puto, con savio divisamento, scegliere dai materiali 
I conservati, dagli Inni cioè e dagli altri canti religiosi, 
pr .. quanto di bello, di prezioso e duraturo essi. nascon- 
PE ipa "PRI devano, ordinando ogni cosa in un tutto omogeneo, 
tale da resistere agl’insulti del tempo, costituirà per 
lui un merito immortale, unico nella storia della mu- 
sica. Fu lui, che condusse a perfezione e la liturgia 
in generale e il canto liturgico in particolare con 
quella profonda conoscenza pratica che aveva acqui- È 
stato nel suo duplice ufficio di abate benedittino e di . 
arcidiacono della chiesa romana (1). i 
- 3. Qual meraviglia pertanto, che la storia, compresa - 
d’ammirazione e di stupore, guardi all’attività musi- 
cale di questo grand’uomo, che, occupato nel governo 
del mondo intero, oltre aver tramandato ai posteri, 
con una straordinaria operosità letteraria, tesori di 
scienza morale ed ascetica, e benchè quasi continua- 
mente tormentato da fisiche sofferenze, abbia trascorso 
a 8 li ultimi anni del suo pontificato infermo .sopra un 
Pe etto, trovò tuttavia tempo e gagliardìia bastevoli, per 
Re. ‘attendere alla musica, creando anche in essa tali opere, 
TL che avrebbero richiesto la sperimentata robustezza i 
he: d’un uomo nel pieno possesso delle sue forze? I 
4. Ecco come ne parla un profondo conoscitore del. 
“ORI canto gregoriano (2): « Per opera di san Gregorio Il 
a canto liturgico raggiunse la più alta perfezione, la 
«© pienezza del proprio sviluppo. San Gregorio è un 
«Si cantore meraviglioso, un compositore di genio così 
grande, quale, nel decorso di molti secoli, rarissime 
volte s'incontra. Per ben mille anni fiorirono le me- 
lodie da lui trovate che ai giorni nostri di nuovo 
incominciano a rifiorire ed olezzare. Questa grande 
figura di Papa parve ai contemporanei così eminente, 
da credere che nessuno dei suoi predecessori fosse 
giunto a tanta sublimità. Nel Medio Evo si stimò per- . 
sino che i cantici da lui composti gli fossero stati | 
ispirati dallo Spirito Santo (3); ed il suo Antifonario È 


lè di È 


(1) Non si vuole con ciò disconoscere che aleuni successori di Gregorio. 
Magno abbiano pure lavorato in questo campo: l’attività di costoro però 
si è limitata a migliorare l'esecuzione del canto liturgico e a ricondurlo 
al gregoriano vero, che veniva ceorrompendosi. Cfr. TRIMUS, Simbolica 
dell'armonia, I, p. 262. 
> (2) KIENLE, Ohoralschule, p. 121. 
(3) Ofr. GERBERT, De cantu et musica sacra, IL. p. 2. 
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fu considerato quale un reliquiario intangibile. Di- 
versi Papi dopo di lui ritoccarono l’ufficio liturgico ; 
ma l’Antifonario di san Gregorio, ed in specie i can- 
tici della Messa, rimasero immutati ». | 

5. Che cosa ha dunque fatto san Gregorio a riguardo 
della musica ecclesiastica ? 

Lo si può dedurre da quello che abbiam detto fin 
qui. 
In breve, egli in quanto alla teoria semplificò i modi 

fino allora in uso: in quanto alla pratica raccolse (1) 
le melodie sacre adoperate al suo tempo, ed anche 
molto prima, nella Santa Messa e nelle ore canoniche, 
dopo d’averle esaminate, e ne compose inoltre egli 
stesso (2); ordinò tutte queste melodie a seconda dei 
tempi dell’anno ecclesiastico e le fece trascrivere con 
neume nell’ Antifonario; intensificò personalmente l’at- 
tività della Schola cantorum addetta alle funzioni 
papali, per dare stabilità all'opera sua e conservare 
puro il tesoro di tante melodie. 

Vediamolo più in particolare. 


$ 2. — San Gregorio e la teoria del canto liturgico. 


SOMMARIO. — 1. I modi nella musica moderna. — 2. I modi del canto 
liturgico. — 3. I modi del canto liturgico ai tempi di sant’ Ambrogio. 
— 4. I modi del canto liturgico ai tempi di san Gregorio. — 5. Irre- 
golarità nei modi del canto liturgico. — 6. Particolare colorito di 
ciascun modo, e donde esso provenga. — 7. Parallelo fra la melodia 
ambrosiana e la gregoriana. 


1. San Gregorio ha dei meriti grandi per rispetto 
alla teoria della musica ecclesiastica (3). 
Proseguendo l’opera di sant’ Ambrogio, egli usò pel 


(1) Anche dopo san Gregorio rimasero intatti alcuni canti dell'antichità. 
Sì riconoscono dal testo; sono quelli in generale, che hanno il testo bi- 
blico dell'Itala. Quelle parti dunque del Messale e del Breviario (Introitus, 
Graduale, Offertorium, Communio, Antifone, Responsorti), il testo delle 
quali concorda coll’ Itala, possono generalmente dirsi canti preesistenti 
a san Gregorio: poichè pare certo che questi, nel comporre qualche nuova 
melodia, si sia servito del testo di san Gerolamo. JAKOB, op. cit., p. 382. 

(2) San Gregorio. parlando solo d’' Inni a mo’ d'esempio, è l’autore dei 
seguenti: Ecce jam noctis; Primo dierum omnium; Nocte surgentes ; Laici 
ereator; Audi benigne, ecc. 

Non sappiamo però quali nuove melodie furono da lui inventate, 

(3) Sarebbe in errore chi credesse che la teoria, come in appiesso la 
svolgeremo, sia stata fino alle più piccole particolarità determinata sol. 
tanto da san Gregorio. Essa ricevette la sua ultima perfezione sul prin- 
eipio del Medio Evo. 
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VA canto sacro della tonalità diatonica e dei modi eccle- 
A siastici già conosciuti. 

RSI E’ però necessario di prender qui le mosse un po’ 


più da lontano, e dire alquanto diffusamente dei modi 
chiesastici, mantenendo una promessa già fatta più 
sopra. 
La musica moderna ha un doppio carattere, mag- 
I giore diremo così, e minore; ma, essa non ha nep- 
i - pure più di due modi, il maggiore ed il minore (1). 
ED Difatti le molte scale — ventiquattro — coi rispettivi 
- accidenti in chiave, altro non sono che ripetizioni 
dei due primi schemi, il maggiore od il minore. 

La nostra scala abbraccia 7 suoni fondamentali: 
di: do, re, mi, fa, sol, la, si e un ottavo di chiusa, che. 
TESO torna ad essere il do, col quale ricominciano a ripe- 
SE tersi i medesimi intervalli, cioè le distanze relative 





3 See da un suono all’altro. Questi intervalli però non sono 
me tutti fra di loro eguali, distinguendosene 5 che sono 
A interi e 2 dimezzati. 
(E Ora la caratteristica d’un modo viene appunto de- 
i terminata dalla rispettiva situazione dei semitoni sulla 9 
sua scala. Nel modo maggiore moderno i semitoni sl E; 


trovano fra il terzo ed il quarto e fra il settimo e 
l’ottavo grado; e questo vale per tutte le scale mag- 
giori. Il minore invece vien contrassegnato dalla terza 
minore, il primo semitono cioè si trova tra il secondo 
A e il terzo grado, e il secondo nuovamente fra il set- 
Ces timo e l’ottavo; le irregolarità poi, che la scala in 
minore mostra ancora, fra il quinto, sesto e settimo } 


(1) Perchè il lettore, il quale non è troppo addentro nelle cose musicali, F 

PA possa intendere pienamente le teorie che qui si espongono, credo opportuno A 
a. soggiungere le definizioni di alcuni elementi primordiali del eanto. 

+5 Fo Suono è impressione gradevole, che le ondulazioni dell’aria producono 

e sul nostro organo uditivo. 

> CANINE Scala, gamma, o sistema è una serie ordinata e continua di suoni 
| LE ascendenti o discendenti. = 
"si A Modo si dice delle diverse guise, nelle quali possono essere riuniti i ‘A 
et. suoni nella scala; chiamasi anche tonalità. 
Tono è anzitutto sinonimo di suono; ma con esso si indica altresì la 
1 "PI, relazione di distanza (intervallo) tra un suono ed il suo vicino, quando 
n AA essa sia perfetta, come anche il suono fondamentale di ciascheduna scala 
Bei, (tonica): talvolta equivale pure a modo. | 

Gradi si vogliono chiamare i diversi suoni componenti la scala. 

Su questa parte teorica del canto gregoriano si consulteranno con uti- 
lità i migliori e più recenti metodi, oltre quelli più innanzi accennati 
del POTHIER, del KIENLE e del BONUZZI, che meriterebbero una ristampa O 
con revisione critica. In Italia abbiamo il Metodo compilato di E. RAVE- 

GNANI, i Principii teorici e pratici di C. G. dell'Abate P. FERRETTI O. S. B., 
la Nuova scuola di C. G. di JOHNER, oltre i minori di FROLA, GAMBE- 
RINI, BACIGA, ecc. 


SOT: IS 


grado, si ripetono con egual precisione in tutte le 
scale minori. 

Mattheson, Schuberte Marx si sono bensì provati ad 
appropriare ad ognuna di queste scale un particolare 
carattere, una determinata proprietà; i loro sforzi 
‘però non ebbero esito. 

Ben diversamente stanno le cose a riguardo dei 
modi ecclesiastici. 

Le scale che formano la base del canto ecclesiastico 
‘sono formate sui 7 suoni originali o naturali, vale a 
dire sui sette suoni della nostra odierna scala di do 
maggiore. 

Movendo ogni serie da un diverso suono fonda- 
mentale i semitoni vennero ad assumere ogni volta 

osizioni diverse, tantochè si poterono combinare 
altrettante differenti scale, quanti sono i suoni naturali. 

Queste serie offrirono largo campo alle più diverse 
combinazioni. 

Già prima di sant'Ambrogio si erano scelte quattro 
serie di suoni, che furono credute acconce e sufficienti 
all’uso ecclesiastico: la prima di queste muoveva 
dal re (re, mi, fa, sol, la, si, do, re); la seconda al 
medesimo modo, toccandoisuoni naturali, cominciava 
col mi (mi, fa, sol, ecc.); la terza col fa; la quinta 
col sol; queste serie furono in seguito dette modi au- 
tentici ossia originali. Di essi nessuno ha il carattere 
dei nostri moderni maggiore o minore; i semitoni 
sono sempre situati su gradi diversi, e in ispecie manca 
loro (ad eccezione della terza, che comincia col fa) 
il distintivo caratteristico dei due modi d’oggigiorno, 
cioè il semitono tra il settimo e l'ottavo grado, o set- 
tima sensibile, senza di cui la musica moderna non 
potrebbe nè sussistere, nè svolgersi (1). 


(1) Il terzo modo ecclesiastico autentico (il modo quinto nella serie re- 
golare di successione degli otto modi ecclesiastici gregoriani) e quindi i 
cantici basati su di esso, s'approssimerebbe sì alla nostra musiea moderna 
pel semitono fra il settimo e l’ottavo grado, ma, per altra parte, se ne 
scosta grandemente. Esso fra i suoi quattro primi suoni (fa, sol, la, s1) 
non ha verun semitono; i tre passi di tono intero, che chiamansi tritonus, 
a noi sembrano duri e punto melodici, ma neppure ai nostri vecchi tor- 
navano sempre graditi. In un'epoca abbastanza recente questa relazione 
d’intervallo fu anzi designata quale un diabolus în musica, e fu perciò 
proscritta, posto come regola — senza alcun vero motivo — che il st de- 
quadro fosse costantemente cangiato in st bemolle. Cfr. KIENLE, Choral- 
schule, p. 48, ove l’autore, uomo dotto e tecnico, giustamente sostiene 
ehe vi sono melodie, nelle quali il sî bemolle stonerebbe. Per l’armoniz- 
zazione però esso si rende malcomodo assai e perciò va evitato, mentre 
anche nel canto in generale va preferito il si bequadro. Con questo canta. 
rono per certo i nostri vecchi le fresche e vezzose melodie del canto fermo. 
V. SCHLECHT, op. cit., p. 32 e seg., e anche BONUZZI, op. cit., p. 121. 








ni 


3. Sant'Ambrogio si servì di queste 4 serie di suoni, 


aggiungendo però ad ognuna di esse una quinta di 


sotto e un tono intiero di sopra, ottenendo in tal ma- 
niera 4 serie di tredici suoni. Le scale così adottate 
da sant'Ambrogio avevano un ambito troppo esteso; 

uindi ognuna di esse fu scomposta in due, la prima 
delle quali fu in seguito, come già si è detto, deno- 
minata autentica ossia originale, l’altra plagale. 

I modi autentici furon anche detti dorius, phrygius, 
lydius, mixolydius (1). 

I modi plagali (2) si formarono mediante l'aggiunta 
ad una quarta sotto il suono fondamentale dei singoli 
modi autentici, donde ì1 nomi di Aypodorius, hipo- 


phrygius, hypolydius, hypomixolidius. Venne però 


omessa la quarta superiore dei modi autentici. 


4. Ai tempi di san Gregorio Magno si conoscevano. 


otto modi ecclesiastici : 
I. (primo modo autentico) re, mi, fa, sol, la, si, do, 
re (dorico), 
II. (primo modo plagale) la, si, do, re, mi, fa, sol, 
la (ipodorico), 
II. (secondo modo autentico) mi, fa, sol, la, si, do, 
re, mi (frigio). I 
. IV. (secondo modo plagale) si, do, re, mi, fa, sol, 
la, si (ipofrigio), 
V. (terzo modo autentico) fa, sol, la, si, do, re, mi, 
fa (lidio), 
VI. (terzo modo plagale) do, re, mi, fa, sol, la, si, 
do (ipolidio), 
VII. (quarto modo autentico) sol, la, st, do, re, mi, 
fa, sol (missolidio), 
VIII. (quarto modo plagale) re, mi, fa, sol, la, st, 
do, re (ipomissolidio) (3). 


_ 


(1) I nomi greci provennero o dalla storia musicale dei popoli greci, 
presso i quali i diversi generi di melodie venivano indicati o solo o spe- 
cialmente con questi nomi. Queste denominazioni ricorrono già nei più 
antichi teorici del canto fermo, p. e. in UCBALDO, NOTCHERO e LABEONE. 
Esse divennero d'uso generale con GLAREANO (4 1562). 

Pare però che sia avvenuto uno scambio, eche l’attuale dorico corrisponda 
al frigio della musica antica. Cfr. KIENLE, Choralschule, p. 42, 129 e seg. 

(2) I modi plagali vennero nominati così dal greco plaghios, obliqui, ciò 
è dire che stanno dirimpetto, perchè cominciano quattro gradi più basso 
degli autentici. 

(3) In tempo più vicino a noi furono in uso anche i modi formati sugli 
altri tre suoni della scala, cioè la, sî, do (modi affini). Essi furono detti 
eolio od ipoeolio, missolocrio ed ipomissolocrio, ionio ed ipoionio. 

Quindi a teoria compiuta i modi ecclesiastici furono quattordici. Nella 
salmodia vennero adoperati soltanto i primi ottò, ma nel Graduale e 
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La differenza fra i modi autentici ed 1 plagali con- 
siste quindi principalmente nella diversa formazione 
della melodia. Nelle serie autentiche cioè, il suono 
fondamentale è punto di partenza della melodia, nelle 
plagali invece è centro. In quelle la melodia sì forma 
ascendendo dal suono fondamentale alla terza, alla 

uinta ed all'ottava e discendendo forse tutt'al più 

"un tono, in queste all’incontro volgendosi all’ingiù 
‘d’una quarta sotto il suono fondamentale e salendo 
d’una quinta sopra di esso. | 

Del resto anche allora v’erano nel canto fermo delle 
«melodie, che non si sarebbero potute annoverare nè 
fra i modi autentici, nè fra i plagali, e che più tardi 
furon dette toni più che perfetti o sovrabbondanti, 
perchè sorpassavano più d’un tono la normale loro 
estensione: che se con questa maggior estensione pas- 
savano al corrispondente modo autentico o plagale, 

 dicevansi misti; se invece passavano in un modo affatto 
diverso, chiamavansi comunisti. 

Modi neutrales od imperfecti denominavansi poi 
quelle melodie, che non salivano oltre la sesta del 
loro tono fondamentale, e non scendevano sotto la 
terza. 

Ma nelle melodie più ben fatte, agli otto suoni della 
scala se ne trovano aggiunti altri due, l’uno al di 
sopra, l’altro di sotto, per modo che l’ambito d'un 
modo si poteva ritenere di 10 suoni. 

Si dànno tuttavia eccellenti melodie gregoriane, le 
quali non hanno neppure l’estensione d’un’ottava. 

6. Che ognuna poi di queste scale e quindi anche 
le melodie, che su di esse si appoggiano, abbiano il 
colorito loro speciale, lo si scorge facilmente, osser- 
vando anche solo di sfuggita la diversa postura dei 
semitoni. a 

Le melodie ripiegano ordinariamente sulla finale 
e con essa finiscono. Quelle dei modi autentici si svol- 
gono dalla finale, ascendono per grado, d’ordinario, 
per la terza e la quinta, alcuna volta per la quarta 
e la sesta, all’ottava, si aggirano intorno al suono 
mediano — quinta o sesta — e chete ritornano in fine 
al tono fondamentale. Quelle dei modi plagali invece, 
pur incominciando dalla fondamentale del modo au- 


—_— 


| ’nell’Antifonario non mancano esempi anche degli altri sei. Cfr. KIENLE, 
Ohoralschule, p. 47 e specialmente BONUZZI, Metodo di Canto Gregoriano, 
p. 138 e seg. 
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tentico e tornando infine ad essa, si sviluppano sulla . 
terza e alcuna volta sulla quarta. I I 
In tutte le melodie quindi avevano speciale impor- 
“tanza due corde, la dominante o tenore, la finale 0 
tonica, suono di chiusa. 

Esse, e la prima particolarmente, dominano tutta 
uanta la melodia e, per così dire, la legano, e le È 
inno un determinato colorito, un’indole tutta spe- i; 
ciale (1). di 
‘7. Se ora diamo uno sguardo alle antiche modula- 
zioni ambrosiane e si confrontano con quelle grego-. 
riane, riflettendo in pari tempo alla minore estensione 
delle scale introdotta da san Gregorio, sì verrà a con- 4 
chiudere, come venne già osservato dianzi, cheil canto — — 
gregoriano doveva riuscire più posato e temperato 
dell’ambrosiano. 
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Entrambi i canti del resto, tanto l’ambrosiano cioè A 
che il gregoriano, sono canti del tutto conformi alle di 
regole dell’arte sacra. Il primo si muove con maggiore 
spigliatezza, è più ricco di vivaci melismi (jnbilationes), <a 
l’altro invece Ù più semplice e più severo. La melodia © 
gregoriana ha un fondamento limpido ed ordinato, e. 
da esso si svolge il canto in forme più pure e sode. È 
Per tal modo fu possibile dipoi formulare un sistema pi 
musicale definitivo, una teoria musicale sicura e co- 
stante. 

$ 3. — La compilazione dell'Antifonario. Sd 


SOMMARIO. — 1. Che cosa era l’Antifonario di san Gregorio. — 2. Le 
neume. — 3. La notazione neumatica. — 4. L’ Antifonario fu deposto 
sull’altare di san Pietro a Roma. — 5. San Gregorio non ha impedito 
al popolo di prender parte al canto liturgico. 


1. San Gregorio compose anche l’Antiphonarium 

(Cento Cantorum) (2); egli ordinò cioè l’intera liturgia re 
pei diversi giorni dell’anno ecclesiastico, come già È 
sopra si ebbe a mentovare, segnando sopra il testo jp 
le rispettive melodie. Quest’Antifonario non è però. 
arpa che oggidì si suole designare con tal nome. 
an Gregorio nel suo Antifonario raccolse tutti i canti 


(1) KIENLE, op. cit., p. 43 e seg.; BONUZZI, op. cit., p, 102 e seg. Queste 
due corde vennero dette modali. 
(2) Vedine il testo in MIGNE, P. L., t. 78, p. 641 seg. 
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liturgici, che si dovevano eseguire durante la Messa 
e le ore canoniche. Nel che per altro non v'era nulla 
di nuovo; poichè già prima di san Gregorio venne 
detta Anzifonario (1) la raccolta completa dei canti 
liturgici. 

2. Ma di quali segni o note fece uso san Gregorio 
per indicare le melodie? Di segni tutto particolari, 
chiamati neume. 

Ed ora è da vedere appunto che cosa fossero le 
neume o neumi. Sotto questo nome vengono designati 
graficamente punti, accenti, lineette, uncini, semicerchi, 
striscie con forma variabilissima che s'usavano non già 
ad indicare l’intervallo determinato fra un suono e un 
altro, ma solo a significare in generale l’ascendere o 
il discendere della melodia, il ritmo di essa ed il con- 
giungersi di singoli suoni in figure o gruppì (2). 

3. La notazione o scrittura neumatica, dl cui sl servi 
san Gregorio Magno, non aveva niente di nuovo, 
mentre tanto il nome e la forma, quanto la raffina- 
tezza, che già avevano conseguite le neume al tempo 
di san Gregorio, ci accertano della loro origine orien- 
tale assai più remota. 

Quantunque però non si possa con precisione sa- 
pere, nè chi le abbia inventate, nè come esse si svi- 
lupparono, tuttavia non è difficile rilevarne la grande 


(1) Già nel secolo IX, ai tempi di Amalario, l’ Antyfonario originaria- 
mente indiviso fu scisso in 8 parti; nel Graduale cioè, il quale nei più 
antichi documenti romani viene chiamato Cantorium, nel Responsoriale 
e nell’ Antiphonarium propriamente detto. A detta di Amalario (De ordine 
Antiphonarii, in Prolog.) questo si sarebbe fatto prima a Roma. Altrove, 
p. e. a Metz, nell'epoca stessa di Amalario, esistevano due soli libri di 
canto, il Graduale pel canto della Messa, ed un altro, che comprendeva 
le Antifone, i Responsorii e tutti gli altri canti dell’ufficiatura che ebbe 
nome di Antiphonarium nocturnale et diurnale. 

(2) Il nome neuma secondo taluni, sarebbe identico a pneuma che si- 
gnifica alito. Infatti, osservano costoro, siccome per cantare bene i cosi- 
detti jubili, eseguiti in origine senza parole (p. es. dopo l AUeluja nel 
graduale della Messa) era d’uopo di molto fiato, così tali festose melodie 
avrebbero avuto nell’Antifonario la denominazione di pneumata, la qual 
denominazione fn poi in generale applicatà a tutte le serie di suoni. 
Il p nella parola pneuma venne poi omesso, per non confondere il pneuma 
della musica col pneuma divino, lo Spirito Santo, 

Altri all'incontro derivano neuma dal verbo neuein che significa far 
segno, accennare colla testa, ed affermano, che le neume sono figure mu- 
sicali, la divisione ed esecuzione delle quali venivano dal maestro can- 
tore additate agli altri col muover del capo o coi cenni della mano; e 
questa è la spiegazione più plausibile e più universalmente accettata Cfr. 
THALHOFER, Zaturgik, I, p. 548; AMBROS, op. cit., vol, II, p. 69 e seg.; 
SCHUBIGER, Die Stingerschule von St. Gallen p, 6. e seg.; HABERL, Cé- 
cilien-Kalender, 1880, p. 15 e seg. 
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importanza e necessità, per quanto strane e confuse. 
appaiano a prima vista le loro figure. — 

orsanco Ri girati a neppur s’ebbe intenzione di 
creare con tali segni una scrittura musicale. Come 
però nel linguaggio scritto s'era trovato modo di in- 
dicare la divisione delle proposizioni, l’alzare ed. il 
calare della voce mediante segni speciali d’interpun- 
zione e di declamazione, così forse si volle, col mezzo 
di questi piccoli e variati segni aggiunti al testo, soc- 
correre la memoria dei cantori e del precentore, e 
richiamare alla mente l’ascendere ed il discendere 
della melodia. 

Coll’andar del tempo questi segni s’accrebbero di 
numero, a ciascuno di loro venne imposto un nome 
determinato, e così da principii umili e da nulla si 
sviluppò una maniera di scrittura musicale, che in 
seguito servì ad esprimere (fissare) le melodie anche 
più complicate (1). 

Certamente che tali segni, finchè, per dir così, pen- 
zolavano in aria senza appoggio — non erano scritti 
cioè su linee, come avvenne più tardi — non sl adat- 
tavano punto a precisare il rispettivo grado d’intona- 
zione e gl’intervalli, entro i quali la cantilena si 
espandeva: questo veniva indicato con maggiore esat- 
tezza dalla mano del maestro. 

4. E’ però chiaro che la composizione dell’Antifo- 
nario da parte di san Gregorio fu opera d’altissimo 
rilievo; essendosi per tal modo trovato un mezzo atto 
per tramandare alle future generazioni le melodie nella 
primitiva loro forma, e per conservarle inalterate fino 
alle più tarde età. 

Perchè ciò potesse aver luogo con maggior facilità 
e sicurezza, e perchè i sacri canticì fossero premuniti 


(1) Sull’interpretazione delle principali neume vedi la Storia della musica 
eccles. dello SCHLECHT, p. 222 e seg., e le opere citate nella nota ante- 
cedente; aggiungi POTHIER, Melodie gregoriane, c. VI, e BONUZZI, op. cit., 
p. 200 e seg.; KORNMUELLER, Lexicon der Kirchlichen Tonkunst, I, p., 23 ed., 
p. 215, Paléographie musicale, II: P. WAGNER, Neumenkundez FÉTIS, 
Resumé philosophique de lhistoire de la musique, in Biographie univer- 
selle des musiciens, 1897: Préface historique d’une dissertation ‘inédite 
sur les notations musicales du moyen age, in Revue musicale de Danjou, 
vol. I, pag. 266, segg. 1845; ZMistoire général de la musique (ten. IV, 
Cap. V), 1874; O. FLEISCHER, Neumen- Studien, Leipzig, 1895; A. DE- 
CHEVRENS, Etudes de science musicale, INI, 1898; GG. HOUDARD, Le rytme 
du chant dit Grégorien, 1898: P. AUBRY, Le rytme tonique dans la 
poésie et dans le chant liturgique du moyen age, 1903; J. THIBAUT, 
Origine byzantine de la notation neumatique de V Eglise latine, Paris, 1907, 
con prefazione di A, DECHEVRENS. 


er l'avvenire da qualsiasi adulterazione, volle san 
regorio che il primo codice dell’ Antifonario venisse 
fissato mediante catena all’altare maggiore della Ba- 
silica di San Pietro. Così diventò impossibile ogni 
. cangiamento almeno in un codice, e gli errori ed 
_abbagli, che potevano occorrere nella trascrizione dei 
libri corali avevano mezzo di venir corretti mediante 
il confronto coll’originale. 
Viene affermato da alcuni che san Gregorio Magno 
abbia impedito al popolo di prendere parte al canto 
sacro, incaricando del medesimo i soli cantori. 

Ciò non è vero, poichè il grande Pontefice conservò 
al popolo la sua parte speciale nel canto liturgico, anzi, 
perchè esso corrispondesse alla dignità del Santo Sa- 

. crificio e del culto divino, diede norme alla salmodia; 
ed inoltre ai cantici più semplici ed invariabili della 
Santa Messa, quali sono i Kyrie eleison (1), i Respon- 
sorii, ecc., assegnò delle melodie in conformità ai 
nuovi modi e convenevolissime al popolo. 

E’ vero che la maggior parte dei canti racchiusi da 
san Gregorio nell’Antifonario non erano destinati al 

opolo, anzi neppur lo avrebbero potuto essere, poichè 
e numerose note sovrapposte non di rado ad un’unica 


(1) Dalla lettera di san Gregorio al vescovo Giovanni di Siracusa (8. Gre- 
gori Epistol., 1. 9, n. 940 e seg., MIGNE, P. L., t. 77, p. 956 e seg.) 
apparisce che in Roma le ripetute invocazioni di misericordia Kyrie eleison 
sì consideravano come pienamente conformi alla liturgia ed assai utili a 
chi prega, e che vi si era aggiunta l’invocazione latino-greca Christe 
eleison; finalmente, che non era peranco fissato il numero dei Kyrie 
eleison, ma che si ebbe per regola di cantare o recitare eguali volte il 
Ohriste eleison, ed il Kyrie eleison, e ciò non dal popolo esclusivamente, 
o dal clero, o dalla Schola cantorum, ma alternativamente. 

Solo nel secolo xI divenne fisso il numero di nove invocazioni, e da 
quell'epoca datano anche i diversi significati dati dagli scrittori a questo 
numero. Del resto il popolo cantava assai di frequente questo Ayrie 
eleison anche in altre circostanze, in occasione di funzioni sia liturgiche, 
sia estraliturgiche, e specialmente nelle processioni penitenziali. DUPOUX, 
Studi sul canto liturgico, p. 137. | 

Gli Statuta Salisburgensia dell’anno 799 prescrivevano che il popolo 
fosse istruito nel canto del Kyrie eleison; ed i laici difatti lo cantavano 

| «on vera predilezione. Nel medio-evo era invalsa l'abitudine che il predi- 
catore, finito il discorso, esortasse i fedeli alla preghiera pei comuni bisogni 
e conchiudesse colle seguenti parole: Eja nunc preces vestras alta voce ferte 
ad coelum, et cantate in laudem Dei: Kyrie eleison. Cfr. LINSENMAYR, 
Geschichte der Predigt in Deutschland, p. 142 e seg. Qualche tempo dopo, 
«im Germania s'aggiunsero al Kyrie eleison brevi strofe in lingua tedesca, 
. così ebbero origine quei canti popolari religiosi che pel ritornello eleison 
sî dissero Leisen o anche Kyrieleisen, Cfr. MEISTER, Das kathol. Kir- 
«|_chenlied, v. 1, pp. 157, 306, 341, 400 ed in altri Inoghi; Linzer theol. pract. 
__Quartalschrift, 1885. C. WEINMANN, Storia della musica sacra (trad. it.), 
| pag. 50 seg. 














































sillaba ne rendevano l'esecuzione punto semplice, anzi 


difficilissima. Le neume avevano fissata bensì la me- 
lodia; stante però il loro numero abbastanza grande, 
il bene intenderle riusciva difficile. E d’altra parte 
esse non erano segni perfetti, poichè, come s'è detto, 
non valevano ad indicare la rispettiva altezza dei suoni, 
gl’intervalli, ecc. 


$ 4. — La Schola cantorum organizzata da San Gregorio. 


SOMMARIO. — 1. Donde la necessità di questa Schola. — 2. Scholae più 
antiche. — 3. L'ordinamento della Schola di san Gregorio. — 4. Prin- 
cipale compito di essa. — 5. Frutti benefici della Schola di san Gre- 
gorio,. — 6. Riassunto. 


1. Fu pertanto necessario venisse istituita una scuola, 
nella quale formare cantori capaci di tali esecuzioni 
e per mezzo della quale dar vita ad una esatta tra- 
dizione. San Gregorio capiva bene che la durata del- 
l’opera sua riformatrice doveva dipendere appunto 
dall’attività di questa scuola, la quale avesse appreso 
ad eseguire, secondo le regole dell’arte, i cantici da 
lui ordinati, e li avesse divulgati. 

2. Già prima di san Gregorio Magno a Roma esi. 
steva tale scuola di canto. Alcuni vollero designare 
come fondatori di essa i due Papi san Silvestro e 
sant’Ilario, vissuti, quegli nella seconda metà del se- 
colo Iv (314-315), questi nella seconda metà del se- 
colo v (461-468). 

Quanto alla scuola fondata da Papa Silvestro havvi 
un documento bensì, ma di data molto posteriore (1). 
Se però si tien conto delle circostanze di quel tempo 
in cui‘ ebbe principio un vigoroso rigoglio della vita 
e dell’arte cristiana, e s'imprese ad ornare splendi- 
damente e riccamente il servizio divino, mettendo a 
contribuzione le arti tutte, non sembrerà inverosimile 
che sia stata rivolta da questo Papa premurosa sol- 
lecitudine anche al canto liturgico. 

E’ assai fondatamente contestata anche l’esistenza 
della scuola che sarebbe stata fondata da Papa Ilario. 
Ci basti però di conchiudere che le scuole di canto 
sacro esistevano già prima di Gregorio Magno, per 


(1) Cfr. GERBERT, De cantu et musica sacra, II, p. 35 e seg.; AMBROS, 
Geschichte der Musik, II, p. 500. ts 






quanto, per difetto di monumenti, non si possa asse- 
rire quale ne sia stata la efficacia e la durata. 

A Roma, come in Oriente, i monaci addetti al ser- 
vizio divino delle basiliche, avevano parte preponde- 
rante nel canto, e queste corporazioni monastiche, 
maschili e femminili, erano designate col nome di 
Schola. I monaci facevano parte del clero papale, e coi 
chierici, soddiaconi e diaconi, assistevano e condeco- 
ravano le funzioni pontificali specialmente nel canto. 
Non sappiamo in qual tempo questi diversi elementi 
sieno siati riuniti nella Schola propriamente detta (1). 

I germogli pertanto erano già stati piantati e sotto 
la mano riformatrice di san Gregorio si svilupparono 
potentemente. 

3. La scuola di san Gregorio era stata dotata d’un 
ordinamento certo più perfetto, poichè essa doveva 
servire di tipo e d’esempio alle altre tutte e per tutti 
1 tempi. 

Eccone la costituzione. Constava di un numero in- 
determinato di ragazzi dotati di buona voce e raccolti 
in una specie di seminario presso le varie basiliche, 
dove ricevevano una soda istruzione nelle scienze 
ecclesiastiche oltre quella nel canto. La scuola era 
diretta e sorvegliata da quattro soddiaconi, chiamati 
parafonisti e coi nomi speciali di primicerio, secun- 
dicerio, terzo e quarto. I fanciulli invece erano incor- 
porati alla famiglia del papa col nome di cubiculari, 
e col crescere degli anni ricevevano gli ordini minori 
e maggiori. 

Entravano in questa scuola anche i figli delle più 
nobili famiglie romane ed in grazia di ciò si aprivano 
la via alle più illustri dignità (2). 

Il Santo Pontefice con vero zelo di padre si diede 
a curare questa istituzione, le assegnò per abitazione 
un chiostro vicino al Laterano, la dotò di poderi e 
di entrate, stabilì delle norme pel suo assetto interno 
ed esterno, facendovi frequenti visite, osservandone 
e studiandone minuziosamente l'istruzione e pren- 
dendo parte perfino al canto (3). 


(1) GASTOUÉ, op. €., pag. 104. 

(2) Molti papi e vescovi furono allievi della Schola cantorum romana. 

(3) Nel secolo IX si poteva vedere ancora a Roma il letticcinolo da cui 
il Pontefice per la sua malferma salute istruiva i ragazzi, e la verga, colla 
quale castigava gli scolari negligenti ed inquieti: così attesta Giovanni 
Diacono; biografo di san Gregorio, Cfr. KIENLE, Choralschule, pag. 121. 
V, pure Kirchenmus. Viertejahrsschrift di Salisburgo, III, p. 139 e seg. 
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4. Il còmpito principale della scuola era quello di 
eseguire il canto liturgico nelle basiliche papali e 
nelle chiese stazionarie, quando vi celebrava il Papa. 

I putti vestiti durante i divini uflizi di camice e 
pianeta, formavano due file, l’una di faccia all'altra; 
dietro a loro stavano cantori adulti. 

Il primicerio o prefetto della Scuola era incaricato 
di dirigere il coro con cenni della mano, colle into-. 
nazioni, ecc. "= 

La maggior parte dei canti, come l’Introilo, ii 
Gloria, V'Offertorio, il Communio, venivano, giusta le 
prescrizioni di san Gregorio, eseguiti dall'intero coro; 
il verso del Graduale invece da uno o due cantori, 
e l’Alleluja, che tien tosto dietro al Graduale, era in-. 
tonato da uno o due cantori susseguiti poscia da tutto 
il coro. Così almeno si faceva appena dopo san Gre- 
gorio Magno. 

Anche il popolo però partecipava al canto, benchè 
in misura assai ristretta, p. e. al Kyrie. Non si può 
tuttavia asserire se ciò si lecci anche per il Sanctus 
e l’Agnus Dei (1). 

5. b'anno in anno crebbe la riputazione della scuola, 

e da essa uscirono i maestri del canto liturgico gre- 
goriano. Questa scuola costituiva una forte cittadella 
pel canto ecclesiastico, posta a salvaguardia delle 
melodie di san Gregorio. 

Scuola siffatta, vivificata dallo spirito del grande 
Pontefice, rappresentava l’ideale del coro veramente 
ecclesiastico. Ad essa, da ogni paese, accorrevano 
tutti coloro i quali colla guida dell’Antifonario vole- 2 
vano esser istruiti nelle melodie tradizionali, e che i 
ben ammaestrati e provvisti di fedeli eopie dell’ Anti- 
fonario medesimo sì restituivano alle loro patrie, apo- 
stoli entusiasti del canto gregoriano. 

Parimenti da cantori romani ben addottrinati in 
quella scuola ed addestrati profondamente nel canto 
gregoriano, furono apprestate molte copie dell’Anti- 
fonario, spedite dappoi, nel corso de’ secoli vII e VII, 
dai Papi stessi e per ogni dove, in Occidente. 

E così la scuola di san Gregorio fu il mezzo, col 
quale il canto gregoriano, come in appresso mostre- 
remo più ampiamente, diventò un bene comune di 
tutta la Chiesa d’Occidente. 

6. Ecco in qual maniera san Gregorio gettò la buona 
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“semente nel campo della musica sacra; ecco instau- 
rato un metodo di canto atto a soddisfare ogni esi- 
genza, e ad un tempo, per l’eccelsa sua maestà e per la 
sublime sua semplicità, perfettamente corrispondente 
al mistico culto della religione cristiana: ecco nella 
Chiesa introdotti cantici, la intrinseca vitalità dei 
quali è tale, ch’essi s'affermano spendidamente anche 
senza la necessità di una veste armonica, mentre, 
d’altra parte, offrono materia inesauribile ad un 
trattamento di modulazione il più ricco ed ornato; 
un tesoro in fine, per più secoli sfruttato dall’arte. 

La semente non tardò a germogliare e fiorire 
ovunque, come vedremo in seguito. 








PERIODO SECONDO. 


Fioritura e progressi 


della musica ecclesiastica 
(600-1600) 


I. — La diffusione del canto gregoriano 
nelle regioni settentrionali d'Europa. 


SOMMARIO. -- 1. San Gregorio Magno curò la diffusione del canto fermo. 
— 2. Il canto liturgico in Inghilterra. — 3. In Francia ed in Ger- 
mania. — 4. Carlomagno ed il canto della Chiesa. — 5. Il canto 
gregoriano specialmente nei monasteri. 


1. Nonsi deve credere che il motivo dal quale fu in- 
dotto san Gregorio a rivolgere al canto sacro così 
grandi fatiche e sì solerte attenzione, fosse unicamente 
quello di ordinare il culto divino in modo conveniente 
alla sua dignità e sublimità senza in ciò perdere di 
vista le regole dell’arte. 

Il vigile ed acuto occhio di lui ravvisò nel canto un 
mezzo potente non solo per propagare la dottrina e 
la civiltà cristiana, ma anche per conservarel’unità eccle- 
siastica e l’unione delle singole chiese colla romana. 

Già in più modi aveva l’esperienza dimostrato quanto 
sia adatto il canto ad attrarre gli animi alla fede di 
Cristo; per questo il grande Pontefice colla consueta 
energia ed attività si adoperò per istabilire nelle re- 

ioni lontane, insieme colla dottrina cristiana, anche 
il canto liturgico. 


AI di là dei confini di Roma, fuori d’Italia, in mezzo 


alle rudi e vigorose razze del Settentrione doveva venire 
cogli insegnamenti della Croce anche il canto grego- 
riano, perchè questi popoli pure fossero d’un nodo 
indissolubile uniti alla Chiesa romana. 
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Ancora lui vivo, dalla sua scuola di canto si pro- 
pagavano le fila destinate ad allacciare strettamente 
alla Chiesa madre di Roma le membra distese pel 
mondo. Meravigliosi furono i successi ottenuti da san 
Gregorio mediante il canto sacro. Essi costituiscono 
una prova evidente della poderosa eflicacia dei suoni 
e dei canti sull’anima umana. 

2. San Gregorio associò parecchi valenti cantori 
ai 40 missionari che aveva inviato, con a capo l’amico 
suo l’abbate sant'Agostino, a convertire l'Inghilterra. 
Ambedue, san Gregorio cioè e sant'Agostino, appar- 
tenevano all’Ordine di San Benedetto, che nella sua 
Regola aveva prescritto ai suoi monaci in modo spe- 
ciale la cultura del canto liturgico (1). 

Sorsero poco dopo presso i chiostri benedettini delle 
cattedrali d’Inghilterra (p. es. a Canterbury, a York, 
a Glasgow, a Malmesbury) scuole di canto, dalle quali 
uscirono spargendosi per diversi luoghi dell’ Inghil- 
terra gli apostoli del canto gregoriano. I Vescovi, pure 
in gran parte benedettini, s'adoperavano con sommo 
zelo a conservarlo nella sua purezza. Molti di essi 
venivano appositamente dall’Inghilterra a Roma per 
procacciarsi la conoscenza piena della genuina liturgia 
e della maniera romana di cantare, e poter così eli- 
minare i difetti e le mutazioni, che si fossero per 
avventura introdotte in patria. 

Del pari i Concilii celebrati in Inghilterra nel secoli 
VII e VIII si adoperarono con ogni premura a mantenere 
tale concordanza col canto romano, e segnatamente 
il Concilio di Cloveshoe (747), che riuscì a stabilire 
pienamente in Inghilterra la liturgia ed il canto ro- 
mano. E questo e quella parvero a quei popoli di 
tanta perfezione e sublimità, che non risparmiarono 
fatica di sorta per giungere al possesso di tale tesoro. 
Indi ebbe vita l’intima e salutare unione con Roma 
ed in ispecie il fiore della Chiesa cattolica d’Inghil- 
terra. Il paese si coprì di monasteri, e giorno e notte 
incessantemente risuonò a lode di Dio il canto romano, 
pel qual modo l'Inghilterra allora divenne /a terra dei 

anti (2). 


(1) Cfr. Reg. S. Ben., cap. 9, 11-18, 15, 17, 18. 38 e 47. 

(2) Cfr. KIENLE, Choralschule, p. 122; P. MAURUS KINTER, O. S. B., 
Wissenschafttiche Studien und Mittheilungen aus dem Benedietiner-Orden, 
Raigern, 1880; KORNMUELLER, Lezicon, p. 49; HABERL, Jahrbuceh, 1887, 
p. 41, e Bausteine fiir Mus. Gesch., fasc. 3; Die ròmische Schola cantorum. 










3. Poco dopo la Franconia ebbe anch'essa il canto 
romano, principalmente per le sollecitudini di Pipino 
e di Carlomagno. 

. Papa Paolo I (757-767) mandò nel 758 a Pipino, 
“dietro sua richiesta, l’Antiphonale ed il Responsoriale; 
in seguito per educare i chierici franchi nel canto, 
inviò Simeone, secondicerio della scuola romana, il 

uale, avendo dovuto dopo breve tempo ritornare a 

oma, vi condusse seco alcuni di quei chierici per 
potere quivi recare a compimento la loro istruzione. 

San Crodegango (1) s'adoperò nel 760 per introdurre 
il canto romano nella sua cattedrale di Metz; ove 
subito dappoi venne istituita una scuola di canto ad 
imitazione di quella di Roma, che salì in gran fiore 
fino al sec. xIl. 

In Germania poi san Bonifacio (j 755) fondò scuole 
di canto a Fulda, ad Eichstatt, a Biraburg ed a Wurz- 
burg (2). Oltre al monastero di San Gallo, di cui di- 
remo più innanzi, quello di Reichenauù (3) si distinse 
particolarmente nel coltivare e diffondere il canto 
gregoriano. 

4. Carlomagno in modo tutto speciale cooperò all’in- 
troduzione nel suo vasto impero della liturgia romana, 
promovendo la coltura del canto gregoriano. Egli me- 
desimo si occupava di musica a modo di san Gre- 
gorio; non di rado compariva nella scuola di canto, 
ingerendosi in persona nella lezione (4). Temendo poi 
che dalle differenze del rito e del canto potesse 
derivare un pericolo all’unità della fede, nei Capitolari 
e in occasione di Sinodi nulla tralasciò, perchè ve- 
nissero messi in uso e la romana liturgia ed il canto 
romano. 

Nè solo nella Gallia promosse egli tale unità, ma 
anche nell’alta Italia, dove non si voleva abbandonare 
il canto ambrosiano (9). 

A raggiungere questi scopi Carlomagno spedì dei 


(1) Crodegango s’acquistò immensi meriti, com'è noto, coi suoi tentativi 
di ripristinazione dell'istituto de’ Canonici. Cfr. HERGENROTHER, Storta 
universale della Uhiesa (trad. ital.), IMI, 217, 

(2) Cfr. SPECHT, Geschichte des Unterrichtswesens Deutschland, p. 12; 
HABERL, Jahrbuch, 1887, p. 40; AMBROS, op. cit., v. II, p. 92 e seg. 

(3) Cfr. WILHELM BRAMBACH, Die Reichenauer Séngerschule, 2% appen- 
dice al Centralblatt fiir Bibliothekswesen, Lipsia, 1888, 

(4) Dicesi che Carlomagno si sia anche occupato in comporre musica; 
alcuni anzi gli attribuiscono il Veni Creator, ma senza alcun fondamento. 
Cfr. HABERL, Jahrbuch, 1887, p. 41 e seg. 

(5) Cfr. Kirchenlericon di WETZER e WELTE, ed. 2%, vol. III, p. 181. 
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sacerdoti franchi a Roma, perchè fossero quivi am- 
maestrati nel canto; e ripetutamente si rivolse ai Papi 
perchè gli mandassero maestri di canto. 

Per opera appunto dei maestri inviatigli da Papa 
Adriano I (772-795) furono fondate le scuole di musica 
di Metz e di Soissons. Nel 790 Adriano, a richiesta 
dell'Imperatore, indirizzò nuovamente oltr’Alpi i due 
cantori Pietro e Romano. Il primo divenne maestro 
a Metz, l’altro non avendo potuto per malattia con- 
tinuare il viaggio, sostando nel convento di San Gallo, 
vi fondò una scuola di canto, la quale fiorì assai nel 
due secoli successivi e divenne pel canio gregoriano 
un vero baluardo (1). | 

Mercè le energiche misure di Carlomagno a poco 
a poco alla vecchia liturgia gallicana quasi dovunque 
venne sostituita la liturgia romana, e nelle scuole dei 
conventi e delle cattedrali fu coltivato con vero im- 
pegno il canto romano (2). 


(1) Il seme gettato da Romano cadde in fertile terreno, La Schola can- 
torum di San Gallo fu una delle più belle copie della romana e lasciava 
sperare una lunga esistenza. 

Gli annali di questo chiostro fanno menzione di un gran numero di 
personaggi, i quali e pel canto gregoriano e per la storia della musica 
in generale ancora sono di non comune importanza. Ricordo i Notcheri, 
cioè Notchero Balbulo, il devoto compositore di sequenze, di cui parle- 
remo più innanzi ( 912), Notchero II (} 981), Notchero Labeone (+ 1022); 
Tutilone (} 915) l'artista universale, pittore, scultore, architetto, compo- 
sitore, e già grandemente perito eziandio nella musica strumentale, per 
cui insegnava ai giovani cavalieri dei dintorni a suonare gli strumenti a 
corda, il flauto, la tromba e la tromba spezzata. 

Lo splendore delle funzioni liturgiche ed i magnifici canti di questo 
convento erano saliti in grande rinomanza, e ce li descrive assai bene il 
P. SCHUBIGER nella sua opera Die Sdangerschule von St. Gallen. Cfr. anche 
AMBROS, op. cit., vol. II, p. 98 e seg. 

(2) Una narrazione dell’abbate di Seligenstadt, EcIinARDO (efr. Vita 
Caroli Imp. all'anno 787), ci dà contezza delle cure e delle intenzioni di 
Carlomagno in proposito. « Nella festa di Pasqua — così egli — sorse una 
disputa fra i cantori Romani ed i Franconi. I Galli gloriavansi di cantare 
meglio dei Romani. Questi all’incontro pretendevano d’eseguire i cantici 
nel giusto modo come aveva insegnato il Papa san Gregorio, e che il canto 
de’ Galli fosse viziato, avendo essi affatto snaturata la giustezza della 
cantilena. La disputa fu subordinata alla decisione di Carlomagno. I can- 
tori Galli, fidenti nell’appoggio del re, presero ad inveire contro i Romani. 
Questi invece, fieri della tradizionale loro maniera di cantare, tacciarono 
gli avversari di stolti e rozzi villani, la cui balordaggine non avrebbe 
potuto reggere al paragone colle regole di san Gregorio. E siccome lr 
contesa pareva che non volesse finire così presto, re Carlo fecesi a do- 
mandare ai suoi cantori: Dite mo’, se sia più pura l’acqua che scaturisce 
dalla viva fonte, oppure quella che in ruscelli ha già fatta lunga corsa? 
Or avendo tutti ad una voce risposto, essere quella di fonte, come prima 
a comparire, acqua più pura, diventando meno limpida e netta, quanto 
più si sarà discostata dalla sua origine, soggiunse il re Carlo: Ebbene 
anche voi ritornate alla fonte di san Gregorio, dappoichè evidentemente 
avete guastato il canto ecclesiastico ». Cfr. GERBERT, Mus., l. 2, c. 1, n. 12, 
































5. Allo stesso intento operarono Lodovico il Pio e 
Carlo il Calvo, dimostrando entrambi egual zelo nel 
promuovere l’unità liturgica e nel coltivare il canto 
gregoriano. 

" Per tati continue premure il culto raggiunse una 
straordinaria elevatezza, ed il canto gregoriano, questo 
canto veramente ecclesiastico, venne in gran fiore. 
Ogni giorno, da mezzanotte a tarda sera, risuonavano, 
così il Kienle (1), le sue melodie in mille cattedrali e 
conventi. L’ufficio liturgico veniva cantato in tutte le 
sue parti da cori numerosi (la più gran parte delle 
abbazie contava oltre cento monaci). I cantori poi 
consideravano simili uffici quale un sacro dovere, 
come il più nobile e preciso còmpito della vita. 
Questa è la ragione per la quale i monasteri furono 
come le cittadelle del canto fermo. Il canto quotidiano 
supponeva e richiedeva un’esatta conoscenza ed una 
alta stima di esso. 

Difficilmente si arriva a farsi un'adeguata idea della 
‘bellezza delle funzioni liturgiche di que’ tempi. 

Il solo comparire di chi vi prendeva parte era uno 
spettacolo imponente. Sul principiare del servizio di- 
vino una fila interminabile di monaci, severi in volto, 
solennemente usciva dalla sacristia ed andava ad oc- 
cupare gli scanni del coro. Seguivano i cantori vestiti 
degli indumenti liturgici, i loro capi colla pianeta 0 
col pluviale, ed il Prior scholae tenendo in mano una 
preziosa bacchetta; cominciando dappoi qualcuna delle 
ore canoniche il vasto e maestoso tempio echeggiava 
di festosi e sonori concenti (2). 

Il servizio divino, si può ben dire, era l'oggetto 
della comune amorosa attenzione; il suo sviluppo 0 
lieto o triste stava a cuore di tutti. Carlomagno anzi 
teneva la liturgia e il canto romano in conto di po- 
tenti fattori per ottenere la perfezione della vita eccle- 
siastica e spirituale. I più ragguardevoli imperanti di 
que’ pi ritennero per dovere l’assistere giornal- 
mente all’ufficio solenne dei Canonici e dei Monaci, 
com’ebbero a fare Carlomagno, Alfredo il Grande, re 
d’Inghilterra, Ottone I il Grande, Lodovico il Pio, 


(1) Ohoralschule, p. 123, 

(2) Agli uffici della Congregazione di Beuron e delle altre Congregazioni 
benedettine, è possibile formarsi un'idea della magnificenza spiegata nella 
liturgia al principio del Medio Evo. Cfr. THALHOFER, op. cit., p. 543; 
la mia Vierteljahrsschrift, anno II, p. 126 e seg. 
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e specialmente Roberto Capeto ({ 1031) e Fulcone 
d'Anjou (} 1143 come re di Gerusalemme). Dall’intera 
cristianità, come da una sola bocca, si sollevavano a 
Dio inni di prece e di lode adorni delle melodie del 
sommo Gregorio (1). 


Il. — I tempi e l’opera di Guido d’Arezzo. 


SOMMARIO, — 1. L’unità del canto liturgico subisce dei danni. — 2. Ten-. 
tativi per meglio fissare le melodie. — 3. Le quattro linee di Guido 
d'Arezzo. — 4. Vantaggi del nuovo sistema. — 5. Il monocordo e la 

melodia dell'Ut queant laxis. — 6. La solmisazione o solfeggio. — 
7. Trasformazioni delle neume. — 8. Le Sequenze. — 9. Come si con- 
servano le antiche melodie e se ne composero delle nuove. — 10. I 
tre periodi delle sequenze: è tropî. — Nota di appendice. I teorici 
della musica. 


1. Un così prospero movimento di diffusione, tut- 
tavia, doveva nel secolo xI sostenere un grave danno. 
Malgrado fiorissero le scuole di Fulda, di San Gallo, 
di Magonza, di Treveri, di Corvey, di Reichenau, di 
Hersfeld e molte altre, il canto gregoriano in varii 
luoghi non era più eseguito nella sua forma primitiva, 
per cui a poco a poco ne veniva a smarrirsi l’unità. 
. Diverse furono le cause di simile decadenza. Il Gué- 
ranger addita in primo luogo la smania d’innovazioni 
‘ da parte dei Franchi. Gli Antifonarii romani in Francia 
non s'erano conservati puri; già nel secolo 1x avevano 
subito delle alterazioni in seguito a diverse aggiunte 
particolari, come risulta dagli scritti d'Amalario e 
d’Agobardo intorno all’Anzifonario (2). 

Non v'ha alcun dubbio pe che l’inconsideratezza 
degli amanuensi abbia molto contribuito ad ingran- 
dire la confusione. In qualche provincia della Francia, 
e della Germania per giunta, insorse una sorda op- 
posizione fra quei cantori settentrionali, cui spiace- 
vano particolarmente quegli abbellimenti orientali, 
di cui andavano ornate le melodie romane. 

Altra ragione dei cambiamenti introdottisi fu pure 


ré 


(1) Per più ampie cognizioni sulla diffusione del canto gregoriano, 
cfr. P. WAGNER, Origine et développement du Ch. Liturgique, ch. XII, 
p. 220 e seg,: HERGENROTHER, Storia universale, IM, 117. 

(2) Cfr. THALHOFER, op. cit., p. 63. 
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la difettosa fissazione della melodia. Malgrado le molte 
neume, non fu possibile, come già si disse, Indicare 
esattamente la relativa altezza della melodia e gl’in- 
tervalli de’ suoni; perciò ‘ai cantori altro non restava 
che d’imparare a mente le melodie, circostanza questa, 
che, come ognuno vede, efficacemente concorreva a 
renderle instabili, e favoriva l’introduzione delle 
varianti. 

A tutto ciò s’aggiunga l’interpretazione arbitraria. 
da parte di alcuni maestri di canto, i quali, ognuno 
a suo modo, decifravano ai loro scolari le neume, 
tanto che a poco a poco ne nacque una gran con- 
fusione. 

Già nel secolo xi, Giovanni Cotton (1), scrittore di 
musica, si lagnava che ogni cantore eseguisse le me- 
lodie liturgiche a proprio piacimento, e che nemmeno 
tre s'accordassero fra di essi nel cantare. 

2. Queste cose stesse, d’altro lato, giovarono ad un 
più sollecito progresso della musica sacra; poichè 
ognuno dovette sempre più persuadersì che, per ov- 
viare a simili inconvenienti, fosse pur necessario tro- 
vare un modo di scrivere la melodia con precisione 
e sicurezza maggiori. 

Di qui i varii tentativi di Ucbaldo, di Ermanno 
Contratto e d’altri, per rimuovere ulteriori irregolarità 
coll’uso di segni musicali di facile ed universale com- 
rari: (2). Si scelsero all'uopo le lettere del- 
‘alfabeto (3) che vennero aggiunte alle neume; e fu- 
rono anche introdotti nuovi segni speciali. 

Ma tutti questi metodi erano insufficienti e quindi 
non ebbero stabile applicazione. 

Soltanto un ben inteso uso di linee avrebbe portato 
rimedio a tale incertezza. Già Ucbaldo (monaco di 
Sant'Amando nel Belgio, poeta, compositore e teorico 
di musica, | 930), per il primo aveva adoperato delle 
linee per indicare i gradi dei suoni. 

Egli ne tracciava un gran numero; ne’ suoi trattati 
se ne contano fino a quindici. Negli spazi interlineari 
disponeva le sillabe a seconda dell’altezza de’ suoni 
corrispondenti e, collocati in margine, dei segni par- 


(1) Presso GERBERT, Scriptores ecclesiastici de Musica Sacra, t. Il, 
p. 258, 0 Reg. 

(2) Cfr. AMBROs, op. cit., v. II, p. 130. 

(3) Se ne vegga un esempio presso SCHLECHT, op. cit., p. 224; e HA- 
BERL, Jahrb., 1886, p. 12. 
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ticolari (1); con piccoli tratti obliqui indicava quando. 
sl dovesse salire o discendere (2). co 

Questa specie di notazione, per quanto molto inge-. 
gnosa, era tuttavia poco conveniente e faticosa ; l’occhio *@ 
continuamente in giro su e giù per le linee mai non 
poteva riposare, a guisa di chi volendo vedere un ca- 
stello od un antico convento, debba, senza mai fer- 
marsi, camminare su e giù per delle scale. 

3. Un miglioramento decisivo fu quello introdotto 
in sul principio del secolo xi da Guido d’Arezzo, 
monaco benedettino (} 1050) (3). Anche prima di lui 
sì era soliti tracciare una linea colorata attraverso le î 
neume, linea di color rosso e segnata sul principio 3 
col suono fa; per conseguenza tutti i suoni al di sopra A 
di essa erano più acuti, quelli al di sotto più gravi A 
del fa. Un ritrovato così, come facilmente si capisce, | 
aveva già arrecato un immenso vantaggio, e mag- 
giore assai dovea arrecare allo sviluppo musicale di 
occidente. In seguito venne segnata una seconda linea 
di color giallo pel do. 

Approfittando Guido di tali scoperte (a detta d’alcuni 
storici ne sarebbe anzi l’inventore), proseguì l’opera 
iniziata diminuendo il numero delle righe introdotte 
da Ucbaldo e prevalendosi delle linee colorate. Fa- 
cendo poi tesoro anche degli spazi intermedi, trovò 
posto per nove suoni, numero che corrisponde ordi- 
nariamente all’estensione dei modi ecclesiastici (4). 
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(1) Che sorta di segni fossero questi si può vedere nello Jahrbuck, 1887 
dell’HABERL, p. 1 e seg. Cfr. AMBROS, op. cit., vol II, p. 130 e seg. 4 

(2) Vedi un esempio di tale notazione presso SCHLECHT, op. cit., p. 225. 
Si vegga eziandio H. MUELLER, Hucbalds echte und unechte Schriften iber 
Musik (Opere autentiche ed apocrife di Ubaldo sulla musica) 1884. 

La storia della notazione musicale fu profondamente studiata dal RIE- 
MANN, Studien zur Geschichte der Notenschrift (1878) e Geschichte der 
Musiktheorie im IX-XIX Jahrhundert (1898) e diligentemente riassunta 
nella sua Storia universale della musica (trad.ital. presso la S.T.E.N.), 
pag. 111-163. | i 

(3) Di origine francese secondo la Revue de l’Art chrétien, Lille, 1888, 
n. 4; HABERL, Jahrbuch, 1877, p. 19 e seg.; 1887, p. 1 e seg.; e Gre- 
gorius-Blatt, 1889, n. 4. Oggi tutti sono concordi nell’ammettere l'origine 
italiana di questo grande monaco. Cfr. FALCHI, Studi su Guido Monaco, 
Firenze, 1882, p. 11 e seg. L. ANGELONI, Sopra la vita, le opere ed il 
sapere di Guido d'Arezzo, dissertazione (Parigi, 1811); A. BRANDI, Guido 
Aretino monaco di S, Benedetto (Torino, Loescher, 1882); A. M. AMELLI, 
Guidonis monachi aretini - Micrologus ad praestantiores codices ms8s8. 
exactus (Roma, 1904); A. NASONI, Guido d’Arezzo nel Lessico ecclesiastico 
italiano (II, 767-772): e le ampie note bio-bibliografiche della Revue Bé- 
nédictine di Maredsous, indicate nella Table des matières, p. 105 (v. Guy 
d'Arezzo). 

(4) Un esempio si vede presso SCHLECHT, op. cit., p. 226. 
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Alle neume conservò e forma e nome, ma nel confuso 
bulicame apparve ad un tratto l’ordine; ogni neuma 
ebbe un posto fisso e l'incertezza degli intervalli 
scomparve. Venne tolta anche la dubbiezza intorno 
al loro significato. Guido, a rendere impossibile qual- 
siasi errore, soleva apporre in capo alle quattro righe 
le lettere del suono che dovevano significare; le linee 
colorate, come per l’addietro, ritennero le note fa e do. 
L'indicazione però di queste due lettere molte volte 
fu omessa, pel motivo che il colore delle linee bastava 
a tutto (1). 

« Questa innovazione — scrive il Weinmann — pre- 
parata con varie esperienze, subì per mano di Guido 
una riforma dei cui frutti l'umanità si pasce anche 
oggi, una riforma dalla quale uscì quel rigo musicale 
che, fissando esattamente ogni suono ed ogni inter- 
vallo, portò nello studio e nella esecuzione del canto 
rituale una immensa evoluzione, di cui allora nes- 
suno immaginò l’importanza e la fecondità. La me- 
moria, fin allora principale portatrice della tradizione 
musicale, cedette questo ufficio alla pergamena, e le 
funzioni chironomiche del maestro passarono ai can- 
tori, i quali d’allora in poi volsero la loro attenzione 
al segni del libro corale. La tradizione medesima 
ormai possedeva un sussidio che le assicurava baste- 
volmente l’intelligenza delle sue antiche melodie nella 
loro purezza; fu quindi più tranquilla e improntata 
a maggiore unità » (2). 

4. Questo sistema lineare, perfezionato da Guido 
d'Arezzo e rapidamente diffuso in parecchie regioni, 
nel canto ecclesiastico ed ‘in genere nella musica, 
acquistò tanta importanza, che alcuni storici sogliono 
datare da Guido d’Arezzo uno dei principali periodi 
musicali. 

Per vero non occorreva più come prima, studiare 
per anni sotto. un maestro, che fosse conoscitore per- 
etto delle tradizioni, ed esercitarsi a tutta possa, per 
apprendere il canto liturgico. Guido in un mese sa- 
ipeva ottenere dai suoi scolari più di quanto si sarebbe 
{n addietro conseguito dopo un faticoso lavoro d’in- 
eri anni. 

All'uopo null’altro occorreva in primo luogo, che un 


(1) Le nostre chiavi di fa e do, che dopo replicate metamorfosi ricevet- 
tero la forma presente, sono una rimembranza del vecchio sistema delle 
linee colorate, sistema notoriamente abbandonato già da molto tempo. 

(2) C. WEINMANN, Storia della musica sacra (trad. ital.), pag. 33. 
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«codice rigato, nel quale fossero debitamente trascritte 


le neume. Di simili codici Guido stesso ne fece diversi, 
e li adoperò nelle sue lezioni con meraviglia di tutti. 

La fama del nuovo metodo d’insegnare il canto ben 
presto si sparse in parecchie città d’Italia e nella stessa 

oma, e nel 1026 Papa Giovanni XIX, invitò tosto 
Guido a recarvisi. Questi vi andò, spiegò al Papa il 
proprio metodo, e gli presentò altresì l’Antifonario 
scritto di propria mano (1). Il Papa sperimentò egli 
stesso l'eccellenza del metodo, mentre, dopo alcune 
lezioni di Guido, fu in grado di cantare sul libro 
un’Antifona. 

5. Guido s’era inoltre industriato di giovare allo 
studio del gregoriano con altri mezzi, talvolta anche 
pedanteschi. 

Negli esercizi pratici impiegò il monocordo (2), stru- 
mento ad una corda, sul quale, mediante stanghette 
trasversali, aveva segnati i 26 toni della scala (T A B 
CDEFG, ab (beg.)c de f g, a b (beg.)cbc d). 
Coll’aiuto di questo strumento 1 cantori s'esercitavano 
nell’eseguire le scale diatoniche e nel colpire i soliti 
intervalli. 

Non potendosi però avere dovunque alla mano un 
monocordo od un maestro, Guido raccomandava ai 
suoi scolari l'espediente d’imprimersi bene nella me- 
moria la melodia dell’Inno per la festa di San Gio- 
vanni Battista : 


Ut queant laxis — Resonare fibris 

Mira gestorum — Famuli tuorum 

Solve polluti — Labil reatum 
Sancte Joannes. 


La melodia di questo cantico ha in principio d’ogni 
riga disposti in serie ascendentale i suoni uf re mi fa 
sol la. « Come ognun vede — così Guido nella let- 
tera de ignoto cantu al monaco Michele — questo 
canto nelle sue sei parti comincia con altrettanti suoni 
differenti. Chi pertanto a forza d'esercizio è riuscito 
a tenere a mente il principio di questi emistichi in 
modo da poterli a suo talento ricordare, sarà anche 
in grado d’attaccare senza difficoltà questi medesimi 
sei toni ovunque gli si facciano incontro ». 

Soltanto posteriormente a Guido si incontrano le 


(1) SCHLECHT, op. cit., p. 23 è seg. 
(2) Cfr. GERBERT, Script., 11, p. 2 e seg.; BAEUMKER nel Kirchenlexicon 
di WETZER 6 WELTE, II, ed. 54, p. 1357. 
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sillabe ut re mi fa sol la, quali denominazioni dei 
gradi dell’esacordo; dond’ebbe origine la così detta 
solmisazione colle mutazioni. 

6. Non sarà fuori di proposito aggiungere poche 
parole ancora intorno all’ ampliamento della scala 
tonale mediante il TY greco, e l'invenzione del mono- 
cordo, le quali però, secondo alcuni moderni, non 
proverrebbero punto da Guido (1). 

La solmisazione o solfeggio si fonda sull’esacordo 
ossia sul gruppo dei sei suoni, che ebbero nome ul 
re mi fa sol la. Nel sistema dei 21 suoni allora cono- 
sciuti, dai suoni ST G g, C c e F f, sì formarono al- 
trettante serie di sei suoni, ottenendo in questa guisa 
sette esacordi, ognuno dei quali, come l'odierno tono 
maggiore, ebbe dal terzo al quarto grado un semitono, 
il mi-fa. Se quindi un qualche cantico oltrepassava il 
sesto tono, entrava così in un nuovo esacordo € biso- 
snava star attenti, che il semitono mi-fa venisse ad 
occupare il debito posto. Il cambiamento, che ne 
nasceva, fu detto mutazione. 

Fino a tanto che la melodia non usciva da un esa- 
cordo, ogni tono conservava il nome che gli conve- 
niva; sorpassato però che fosse un esacordo era ne- 
cessario che le sillabe si denominassero dal nuovo 
esacordo, al quale la melodia si estendeva, cioè 
dovevano essere mutate, perchè le sillabe mi-fa com- 
parissero di bel nuovo sotto i due suoni, dai quali il 
semitono era formato. Conseguentemente il tono. di 
transizione doveva prender nome dall’esacordo, in cui 
si stava per entrare (2). 


(1) Nella scienza musicale dei Greci, scrive il KIENLE, Choralachule, p. 49, 
i suoni sistematici erano coordinati a gruppi di quattro, denominati 
tetracordi. Il tono la, il giusto mezzo della voce umana, da ciò anche chia- 
mato Mese (medio), formava il punto centrale del sistema; vicini ad essa 
superiormente erano i tetracordi Diezeugmenon è Hyperbolaeon, inferior- 
mente il Meson ed l'Hypaton. 

Oltre questa denominazione, certo la più antica, i teorici, almeno da 
Boezio in poi, quali segni dei suoni adoperavano pure le lettere in doppia 
forma, o cominciando dal tono più grave coll’a e continuando colle lettere 
dell'alfabeto fino al tono più acuto, o segnando l'ottava più grave colle 
maiuscole latine, la seguente colle minuscole, ed i toni più acuti colle 
minuscole raddoppiate. Allorchè poi sotto l'A s'aggiunse un altro tono, 
il quale è l'ottava del G, fu questo indicato con un G greco = I, gamma 
graecum. Dal nome di tal suono, ch'è il più basso, l’intera scala fu dai 
francesi detta Gamme. 

(2) Per esempio: 

Il la dev’esser detto re e non la, perchè sul si-do venga a stare mi-fe. 
Cfr. SCHLECHT, Op. cit., p. 31 e seg.; KORNMUELLER, Lexicon, p. 323 è 400 
e seg.; HABERL, Mag. chor., 8% ed. 
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| 7. Tornando alla notazione della melodia, è da os- 
Servare che la neumatisazione semplice senza righe 
rimase in uso qualche tempo ancora, ma che ciò non 
pertanto il sistema lineare guidoniano si sparse molto 
preeramitale dappertutto (1). 

codici di Guido portavano invariate le neume 
sopra e frammezzo le righe; ma la forma della neuma 
non era più decisiva per il grado del suono, lo era 
il posto, che essa occupava. Così le neume ebbero a 
poco a poco una più vigorosa disegnatura, presero 
anzi la forma di punti, fra loro congiunti per mezzo 
di piccoli tratti, e divennero segni leggibili anche di 
lontano. 

Con ciò era dato il fondamento della notazione co- 
rale, dalla quale poi alla lor volta si svilupparono le 
cosidette note corali tedesche, aventi l'aspetto di 
losanghe. 

Più tardi per altro anche queste cedettero il campo 
alle note francone (note quadrate, così nominate da 
Francone di Parigi, vissuto sullo scorcio del secglo x11), 
già in uso nella musica misurata, come ancora al dì 

‘oggi si riscontrano nei libri corali. 

Le chiavi poste al principio del rigo resero superfluo 
il differente colorito delle linee; per questo in seguito 
non sì tracciarono che linee d’un sol colore in nu- 
mero di 4, oppure di 5, per non dover trasportar le 
chiavi, quando la melodia era alquanto estesa. 

8. Dobbiamo ora occuparci d’un’altra causa delle 
diversità introdottesi nel modo di cantare, la quale 
ebbe sua radice nello stesso progressivo ampliarsi ed 
arricchirsi del canto fermo. 

Quanto più grandi erano lo splendore e la magni- 
ficenza che spiegava la Chiesa nel suo culto, tanto 
maggior varietà e ricchezza di forme assumeva altresì 
il suo canto. Il genio creatore, da Dio elargito al mu- 
sico, era operoso, e poichè i canti liturgici erano già 
tutti compiuti esso si volse quindi ad inventare le 
Sequenze (2). Qualcuna di esse si componeva ad imi- 





(1) Un bellissimo esemplare d’un Antifonario e d'un Graduale guido- 
niano (sec. XII) si conserva nella Biblioteca di Parigi. Cfr. JAKOB, Op. cit., 
III, 50. î 

(2) Il KORNMUELLER, Lewicon, ed. 24, p. 269 e seg., scrive: « Le Sequenze 
sono una specie di canti liturgici, che vengono eseguiti nelle Messe di 
certe solennità avanti il Vangelo e che dapprima si cantavano nei Vesperi 
ed in altre funzioni solenni. Chiamavansi anche prose, perchè non com- 
poste secondo determinate regole metriche; solo più tardi infatti si diede 
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tazione delle melodie a giubili già in uso. Negli Anti- 
fonari antichi si trovano canti, nei quali a ciascuna 
nota corrisponde una sillaba ‘(melodie sillabiche), ed 
altri, nei quali certe sillabe stanno sotto ad un’intiera 
serie di note (melismi). Quest'ultimo modo si praticava 
specialmente all’A/leluja dopo il Graduale. Quello che 
non sl poteva esprimere colle parole, lo si voleva far 
sentire coi suoni. Furono questi lunghi ornamenti 
melismatici, detti anche giubilazioni o giubili, che for- 
nirono, per così dire, il tema melodico a parecchie 
Sequenze. I documenti e le ricerche recenti mettono 
fuori di dubbio la provenienza orientale anche di 
forma. 

9. Inoltre nel corso dei secoli venivano introducen- 
dosi nuove solennità. Molti monasteri vollero per i 
loro Patroni, o per quei Santi ch’essi veneravano in 
modo speciale, oflici nuovi e riccamente composti, e 
questi richiedevano un canto conveniente. 

Spesso sì accontentarono di applicare ed adattare 
semplicemente, per le nuove festività, antiche me- 
lodie, ch’erano già in uso nella liturgia della Chiesa, 
invece di crearne delle nuove. In modo particolare 
si evitò di introdurne di nuove e di cangiare le an- 


loro forma poetica. Il nome di Sequenza venne dato loro perchè in origine 
formavano quasi un'appendice dell’ Alleluja del Graduale ». 

Durante tutta l’età di mezzo formarono esse un eccellente mezzo, onde 
dar pompa alle festività ecclesiastiche; in ciò si distinsero specialmente 
la Francia e la Germania; mentre nella Chiesa Romana trovarono men 
buona accoglienza e minor cura, per cui anche nei Messali del secolo Xv, 
lavorati sul tipo dei Messali Romani, appena si rinvengono quelle che anche 
oggi sono in uso. 

Le cinque Sequenze conservate tuttora appariscono indiscutibilmente 
le più belle e le migliori. Esse sono: a) La Sequenza di Pasqua, Victima 
paschali di Wipone, cappellano degli imperatori Corrado II ed Enrico III 
(1024-1050); la melodia è classica, elevata e maestosa. d) La Sequenza di 
Pentecoste , Veni Sancte Spiritus, intorno all'autore della quale esiste 
controversia, mentre Durando e Tritemio nominano il re Roberto di Francia, 
altri invece, e con maggiore probabilità, la attribuiscono ad Innocenzo III. 
c) La Sequenza del Corpus Domini, Lauda Sion, autore della quale con 
generale consenso si ritiene san Tommaso d'Aquino ($ 1274), che per 
ordine del Papa Urbano IV compose l’ufticiatura liturgica di quella festa 
allora stabilita: la melodia però è più antica, essa si riscontra nella Se- 
quenza Laudes crucis attollamus di Adamo di San Vittore; Coussemaker 
la rinvenne in parte in un manoscritto del xII secolo. La melodia è severa, 
sublime, robustamente delicata e tale da rapire ogni cuore. d) La Sequenza 
Dies inc, che viene cantata nelle Messe da morto; la si ascrive general- 
mente al francescano Tommaso di Celano. e) La Sequenza Stabat Mater, 
di cui è autore il francescano Jacopone da Todi (+ 1306). Cfr. SCHUBIGER, 
Die Sangerschule von St. Gallen, pag. 39 e seg., e l'articolo: Unbekannte 
Sequenzen des Mittelalters, tolto da un manoscritto di Reiners nel n. 7 del 
Greg. Blatt, anno 1888. 
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tiche per l’Introito, il Graduale, il Tratto, l’Alleluja, 
l’Offertorio ed il Communio le Antifone ed i Respon- 
sori (1). Qualche cosa di nuovo tuttavia fu composto; 
alcune Antifone e specialmente Inni. 

Per siffatta guisa avvenne che nei libri corali, sia 
in riguardo al testo come alla melodia, sì introdus- 
sero delle varianti non indifferenti. 

Anche questa circostanza però non potè recare molto 
danno alla musica di Chiesa : poichè da una parte era 
in tal modo arricchita di molte composizioni, le quali, 
per quanto non risentissero della freschezza e della 
originalità delle genuine melodie gregoriane, erano 
però assai buone (2); d’altra parte tale circostanza con- 


(1) Mutamenti di questo genere si incontrano sovente. Per maggiore 
solennità nelle feste più grandi sì ornarono l’'Introito, il Kyrie, il Gloria, ecc. 
di frasi inserite in prosa od in versi. Un Kyrie per le feste della Madonna 
comincia così: Kyrie, virginitatis amator, inclyte Pater et Creator Marie, 
eleison. Un Gloria comincia in questa guisa: Gloria in excelsis Deo, quem 
cives coelestes sanctum clamantes laude frequentant, et in terra pax. Cfr. 
Essai sur la tradition du chant ecclésiastique, Toul, 1867. Vedi sopratutto 
WAGNER, Origine et développement, eto., ch. XII, p. 247-274, e WEINMANN, 
op. cit., pag. 35-39, 

(2) Possiamo qui far menzione di alcune di queste composizioni. Per 
avere dinanzi quasi un prospetto di esse, cominciando da san Gregorio 
Magno, ci sia permesso tenere parola anche di alcune più antiche. E’ di 
Paolo Diacono (Warnefrid + 799) l'Inno Ut queant laxis ; di Rabano Mauro 
(} 856) sono parecchi Inni degli Angeli; di Teodolfo Vescovo d’Orléans 
(# e. 825) il Gloria laus della Domenica delle Palme; Sant'Odone di Cluny 
(} 942) compose Antifone in onore di san Martino; San Leone IX (1054) 
un Officium S. Gregorii, uno S. Odili@ e altri, oltre un Gloria molto 
lungo; Ermanno Contratto (1054) molte cose, tra cui l' Alma Redemptoris 
e la Salve Regina. Anche san Bernardo ($ 1153) compose un Officium e 
parecchi Inni, di cui diremo più sotto. Nè è da tacere sant’Ildegarde, 
Abbadessa di Rupertsberg presso Magonza, le composizioni della quale 
sono assai lodate per il grande slancio e la ricchezza dei giubili. 

Non si può affermare sempre che coloro i quali composero il testo, 
abbiano composte anche le melodie. Poichè però era d'uso che il poeta 
mettesse anche la musica a' suoi versi, dobbiamo ritenere questo come 
non improbabile, fino a quando non sia dimostrato il contrario, 

San Bernardo di Chiaravalle quindi (0, secondo altri, un’ Abbadessa di 
Germania) avrebbe composto l'Inno Jesu dulcis memoria (per la festa 
del SS. Nome di Gesù), Lux alma Jesu mentium (per la festa della Tras- 
figurazione), ritoccato poi dal Pontefice Urbano VIII. Con san Tommaso 
d’Aquino e coi snoi coetanei ed imitatori, l’innologia liturgica toccò il 
suo massimo fiore. San Tommaso, come già è stato detto, diede alla 
Chiesa il testo del Pange lingua, del Sacris solemmiis, del Verbum su- 
pernum prodiens: dell’Adoro te devote è della magnifica Sequenza Lauda 
Sion Salvatorem. Oltre le Sequenze già menzionate di Tommaso da Ce- 
lano, di Jacopone da Todi, esiste una serie di stupendi Inni ecclesiastici 
di ignoti autori, molto splendidi ed assai distinti per la profondità del 
pensiero e per la proprietà della forma. Cfr. SCHLOSSER, Die Kirche in 
ihren Liedern, 1, p. 188 e seg.;: JAKOB, op. cit., HEFELE, Bettrage zur 
Kirchengeschichte, 11, p. 301 e seg.: OZANAM, / poeti francescani d' Italia; 
HERGENROTIIER, Storia della chiesa; BRUCK, Istituzioni di Storia eccle- 
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tribuì a mantenere e ad irrobustire la cura e l'amore 
del canto chiesastico stabilito, come ci indicano e i 
molti libri corali scritti in quella età con meravigliosa 
accuratezza e sorprendente eleganza (1), e i tentativi 
di ridurre ad unità le divergenze di testo e di melodia. 

Sotto quest’ultimo rapporto si distinsero particolar- 
mente i Cistercensi, i quali si opposero a tutti i can- 
giamenti ed a tutte le innovazioni liturgiche, conser- 
vando quasi immutate le modalità del canto, quali 
erano in uso nel secolo xn all’esordire del loro 
ordine. 

Ai Cistercensi si unirono i Certosini ed i Domenicani, 
venuti a vita nel secolo xuHI. 

I libri corali dei Cistercensi furono messi insieme 
con grande diligenza durante l’istituzione dell'Ordine, 
non senza introdurre qualche mutazione nei canti 
tradizionali. Tuttavia i Graduali Cistercensi si scostano 

ochissimo nella sostanza dagli antichi, e rimasero 
‘no allo scorcio del secolo xvir completamente intatti. 

10. L’inventore, quasi, delle sequenze in occidente 
fu Notchero il Balbulo, monaco di S. Gallo, il quale 
sj attenne strettamente alle regole innodiche bizantine, 
fatte conoscere dai molti musici orientali emigrati in 
Germania nei secoli 1x e x. Egli coi suoi primi imita- 
tori, specialmente tedeschi, costituisce il primo periodo 
delle sequenze, che si potrebbe chiamare il periodo 
bizantino. Dopo di lui, e indipendente dal modello 
sangallese, viene la scuola del monastero di S. Mar- 
ziale di Limoges in Francia, che tocca il suo apogeo 
col celebre Adamo di S. Vittore, il quale chiude il 
secondo periodo, ed apre il terzo con quelle popolari 
e facili sequenze rimate, che aprono la via alla can- 
zone popolare religiosa (2). Le sequenze ebbero mag- 
gior voga in Germania ed in Francia che non in Italia, 


siastica (trad. it.) 11, p. 404; Dr. KAYSER, Beitrige zur Geschichte und 
Erklirung der Kirchenhymnen, Paderborn, 1866-1870; e specialmente 
dell’opera classica dei p. p. DREVES è BLUME, Analecta hymnologica Med 
Zvi, ed il Repertoriwn hynnologicum del can. U. CHEVALIER. 

(1) Erano trascritti con tanta esattezza, che con essi e colle indicazioni 
delle cerimonie liturgiche è possibile formare un prospetto preciso di tutto 
:1 servizio divino di quel tempo. Tutto vi si trova ordinato, fino all’ul- 
timo passo, ogni Antifona, ogni Versetto: e se ne può anche dedurre che 
:1 canto allora non era per nulla trascurato 0 trattato ad arbitrio, come 
molte volte da qualcuno si vorrebbe sostenere. Cfr. KIENLE, op. cit., p. 142. 

(2) Les Proses d’Adam de Saint-Victor. Texte et musique precédés 
d'une etude critique par l’abbé E. MISSET et Pierre AVBRY (Paris, 
H. Welter, 1900). 
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ove appariscono raramente nei libri liturgici anteriori 
al secolo xm ed al movimento francescano, 

Accanto alle sequenze e dalla medesima fonte eb- 
bero origine i fropi o farciture, la cui invenzione si 
attribuisce al monaco Tutilone pure di S. Gallo ({ c. 915). 
Essi, come le sequenze, erano interpolazioni di pa- 
role o frasi alle melodie melismatiche di tutte le parti 
dell’officiatura, condotti talvolta con tale lunghezza 
ed inorganicità da minacciare assai seriamente il 
venerando edificio del canto liturgico. La riforma li- 
lurgica tridentina li proibì severamente, e furono 
aboliti quasi dappertutto (1). 


Nota di appendice sui teorici medioevali. 


Di passaggio faremo un'osservazione. Lo zelo indefesso dei musicisti 

i que’ giorni s'’occupò anche dei problemi scientifici attinenti alla musica, 

per cui anche da questo lato si promosse la parte teorica della musica 

sacra. Si studiarono le opere musicali dei Greci e de’ Latini; si confrontò 

il sistema musicale antico col recente, si esaminò il suono e la nota nella 

Sua essenza e nelle reciproche sue relazioni espresse mediante cifre. 

Più tardi di fronte alla nascente polifonia si volle anche definire il 
cantus gregorianus, universalmente conosciuto e l’unico per lungo tempo 
usitato, giungendo così a stabilire una teoria più precisa del canto fermo. 

è sarà certo mal fatto se qui ci diffonderemo un po’ più e volgendo 
uno sguardo addietro ed uno innanzi menzioneremo non solo gli scrittori 
di quei secoli i quali trattarono del gregoriano, ma quelli ancora de’ 
secoli successivi, che parlarono della musica polifona e misurata, pre- 
sentando in qualche modo un quadro compiuto dei teorici, che vissero a 
quel tempo, la eni serie, in ordine cronologico, con un succinto contenuto 
dei loro scritti fn chiaramente esposta dal KORNMUELLER, nei X. M. Jahr- 
buch, 1886-1889, | 

Tali teoretici, risalendo a Boezio e ad Aurelio Cassiodoro, sono: SAN- 
T'ISIDORO di Siviglia (f 636), Tractatus de Musica (MIGNE, t. 82, p. 163 
© seg.); BEDA VENERABILE, Musica theorica, (MIGNE, t. 90, p. 909 e seg.); 
ALCUINO, Abate di Tours (f 804), che in una specie .di enciclopedia dettò 
un trattato sulla musica, il primo e più conciso trattato sopra il canto 
fermo; UCBALDO serisse diverse dissertazioni musicali, De harmonica 
institutione (MIGNE, t. 132, p. 905 e seg.): Musica enchiridialis (MIGNE, 
t. 132, p. 957 e seg.): Scholia Enchiridialia (MIGNE, t. 132, p. 981); De 
tonîs ac psalmis modulandis (MIGNE, t. 132, p. 1026 e Seg.); ODONE, il 
grande Abate di Cluny (} 942), è autore d’un Tonarius (Migne, t. 133, 
p. 755 e seg.), e d'un Dialogus de musica (MIGNE, t. 133, p. 773 e Seg., 
195 e seg., 807 e seg.); BERNONE di Reichenau (+ 1048) scrisse pure un 
Tonarius ed una discussione De varia psalmorum atque canticorum modu- 
latione (MIGNE, t. 142, p. 1097-1158); ERMANNO CONTRATTO (i 1054) pub- 
blicò degli Opuscula de musica (MIGNE, t. 143, p. 411-442; cfr. HEFELE, 
Beitrige zur Kirchengeschichte, 1, p. 312 e S0g.). 

Guido d’ Arezzo è celebre per parecchi trattati musicali di gran pregio, 
che servirono di base ai lavori de’ numerosi suoi seguaci e discepoli. 
Essi sono : | 

a) Il Micrologus, de disciplina artis musicae (MIGNE, t. 14], p. 379 
e seg.); 0) Musicae regulae rythmicae, che in versi rimati ripetono bre- 





(1) Cfr. WAGNER, Op. cit., p. 274 e seg,; WEINMANN, op. cit., p. 39. 
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vemente il contenuto del Micrologus (MIGNE, t. 141, p. 405 e S6g.); 
c) Alvae regulae de ignoto cantu, colle quali tenta d’introdurre uniformità 
6 ordine nel canto (MIGNE, t. 141, p. 413 e seg.); d) Epistola de ignoto 
cantu (MicNE, t. 141, p. 481). Il Tractatus correctorius multorum errorum 
(MIGNE, t. 141, p. 431) e quello Quomodo de arithmetica procedit musica 
(MIGNE, t. 141, p. 485 e seg.) non sembrano di Guido. Del Mîcrologus ha 
dato un'edizione critica il p. AMELLI, il quale ha da parecchio tempo 
incominciato gli studi per una completa edizione critica delle Opera omnia 
del monaco aretino, basata sui principali codici manoscritti di Europa. 

L'è-scolastico ARIBONE, commentatore di Guido, scrisse un trattato 
De musica (MIGNE, t. 150, p. 1307 e seg.); GUGLIELMO il Beato ({ 1091), 
Abate del convento di Hirschau, è pure autore d’un trattato De musica. 
Anche di DIETGER, monaco di Hirschau, indi Abate di San Giorgio nelle 
Ardenne e ultimamente Vescovo di Metz (+ 1120), abbiamo una disserta- 
zione De Musica (MIGNE, t. 1683, p. 777 e seg.); GIOVANNI COTTONS com- 
pose un ottimo trattato Musica (MIGNE, t. 150, p. 1391). 

Intorno alle opere musicali attribuite a san BERNARDO ({ 1153) 
cfr. MIGNE, t. 182. Sulla dissertazione musico-ecclesiastica sopra gli otto 
modi, ecc. in lingua tedesca di Notehero Labeone di. San Gallo, cfr. GER- 
BERT, Scriptores, I, p. 96 e seg.; efr. anche THALHOFER, op. cit., p. 68; 
HABERL, Jahrbuch, 1886, 1887, 1888 e 1889. 

Dobbiamo ancora far menzione dei libri musicali dei grandi mensura- 
listi di Parigi, PEROTINO MAGNO e RoBERTO DI SABILONA; inoltre di 
diverse opere musicali, assai buone, compilate nel secolo xI in Inghil- 
terra; della dissertazione di MARCHETTO DI PADOVA (1274); in modo 
speciale poi degli seritti di GIOVANNI DE MURIS, sacerdote e dottore 
della Sorbona (1823), che scrisse perfino una Summa musicale la quale 
s'ebbe parecchi commentarii, anche per parte di serittori di grande mo- 
mento. Cfr. GERBERT, op. cit., t. 2, p.-189 e seg. I manuali musicali veni- 
vano molte volte compilati sulle traccie dei Flores musici del sacerdote 
UGONE DI REUTLINGEN (1832). 

Negli ultimi due secoli del presente periodo devono ancora essere no- 
minati 1 due carmelitani GIOVANNI DI ERFURT e GIOVANNI DI GOODEN- 
BACH, poi FRANCHINO GAFURIO (nato a Lodi 1451, sacerdote, | 1522); 
TINCTORIS (nato nel Brabante 1485, sacerdote, lavorò a Napoli, | 1520); 
il benedettino ADAMO DI FULDA (circa 1490); SEBASTIANO VIRDUNG, Sa- 
cerdote di Amburgo; GIACOMO ZABERN di Magonza; GIACOMO FABER 
di Stablona; MICHELE REINSBECK 6 GIOVANNI COCHLEON di Norimberga ; 
PIETRO AARON di Firenze (circa 1516); ENRICO LORITI (nato a Glarona, 
donde ebbe il nome di GLAREANO, professore a Zurigo, + 1562); lo spagnolo 
FRANCESCO SALINAS (nato a Burgos circa 1512, professore di musica a 
Salamanca, + 1590) e GIANMARIA LANFRANCO di Terenzo, sacerdote par- 
migiano e discepolo di Aaron. Tutti costoro sono rinomati per opere 
teoriche di considerevole mole. Cfr. AMBROS, op. cit., 11, p. 98-216: II, 
p. 140-170; JANSSEN, Geschichte des deutschen Volkes, 1, p. 214 e seg. 

Non si può qui sottacère che tali trattati di musica, ricchi del resto 
d'erudizione, non ebbero molta influenza nel promuovere l'arte del canto, 
ma furono piuttosto cagione ch’essa scapitasse in freschezza e vivacità. 
Cfr. AMBROS, op. eit., II, p. 163. Essi sono in maggior parte aridi trattati 
scolastici usati nei monasteri e nelle seuole delle cattedrali. 

E’ inutile avvertire che si trovano tutti riuniti e commentati nelle 
collezioni monumentali di DOM GERBERT e di COUSSEMAKER, e che sui 
loro autori si troveranno più ampie notizie bio-bibliografiche nel FETIS, 
Biographie, ecc., nel Kirchenlexicon di WETZER und WELTE, nella Revue 
Benédictine di MAREDS0US, e sopratutto nello EITNER, Quellenlezicon 
(10 vol., Lipsia, 1899-1904) e nella collezione di varie riviste e periodici 
di Germania e di Francia, come il X. M. Jahrbuch di HABERL, il Mo- 
natshefte fiir M. G. di Lipsia, ed il Vierteljahrschrift fiir Musikwissen- 
schaft pure di Lipsia, 
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III. — La preformazione della polifonia. 


SOMMARIO. — 1. Canto fermo e polifonia. — 2. La musica degli antichi 
fu esclusivamente unisona. — 3. L'armonia nuova — 4. L’Organum 
nell’accompagnamento. — 5. Origine dell'Organum. — 6. Che cosa 
fosse propriamente l’organum 0 diafonia e di quante sorta. — 7. L'or- 
ganum di Guido d’ Arezzo — 8. Il Gymel ed il falsobordone. 


1. Dobbiamo ora parlare di una nuova fase di svi- 
1uppo della musica ecclesiastica, del passaggio cioè 
dal canto fermo alla polifonia, o, per dir meglio, del 
rivestimento artistico del canto fermo. 

Diciamo, passaggio, rivestimento artistico del canto 
fermo, non nel senso che questo sia stato migliorato 
dal canto polifono, quasi che prima fosse qualche 
cosa di incompiuto ed abbisognasse della polifonia 

er perfezionarsi. No; il canto fermo è di natura sua 
il più perfetto canto liturgico; la polifonia invece per 
essere chiesastica deve avere quello per suo fonda- 
mento, continuando il canto fermo a conservare in 
ogni tempo il suo pieno intrinseco valore d’arte. 

Per contrario la polifonia ed il canto misurato hanno 
fatto molto danno, specie per ciò che concerne il 
ritmo, al canto fermo. La polifonia inoltre acquistò 
a poco a poco tanta attrattiva, che il semplice canto 
fermo venne sempre in disuso nelle chiese, trovando 
asilo solo nei chiostri. 

La polifonia si poteva chiamare, ciò nonostante, uno 
sviluppo, un ornamento esteriore del canto fermo; un 
mezzo col quale si rendeva più manifesta la sua in- 
teriore bellezza. - | 

2. Per dire tutto quanto riguarda la polifonia, bi- 
sogna ritornare alquanto sui nostri passi a parlare di 
alcune cose, le quali ne formarono il fondamento e 
ne occasionarono l’introduzione. 

Nel primo millennio del Cristianesimo la musica 
ecclesiastica, come del resto qualunque altra musica, 
era unisona, senza alcun accordo d’accompagnamento 
che formasse per il canto un fondo a più voci. 

Oggi noi non possiamo quasi immaginare una mu- 
sica senza l’accoppiamento dell'armonia; essa suole 
apparire troppo povera e spoglia. Ciò nonostante tutta 
la musica dei tempi anteriori al Cristianesimo e del 
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| primo millennio dell’epoca cristiana, fu una melodia 
esclusivamente unisona. I 

Gli stessi Greci non ebbero nulla di rassomigliante 
all'odierna nostra armonia. Essi col nome di appovia 
intendevano solo la bontà del suono, una misura 0r- 
dinata, le relazioni estetiche nell’arte, il tono euritmico 
del discorso e così via. Anche presso loro era in uso 
soltanto il canto unisono; tutt'al più, voci e strumenti 
s’accordavano in ottava. La nostra musica colla sua 
ricchezza polifonica sarebbe stata per essi una con- 
fusione incomprensibile (1). 

Anche il canto cristiano, come fin qui abbiamo 
detto, era ad una sola voce, nè conosceva armonia 0 
accordo di suono o di canto a più voci, sebbene ciò 
sia basato sulla natura stessa della musica. 

3. L'armonia è la riunione in un tutto d’assieme, 
cioè in un accordo, di più suoni tra loro indipendenti. 
« Il canto, scrive Thalhofer, nel quale diverse me- 
lodie indipendenti si congiungono, e nella loro stessa 
autonomia vengono a consonare (armonizzare), sì 
chiama canto polifonico. Se invece i suoni d’armonia 
senza indipendenza e libertà seguono o sorregono un 
suono principale (melodia) come semplice accompa- 
gnamento, oppure se non v'è una vera melodia, e la 
composizione risulta come formata soltanto d’accordi 
avvicinati l’uno all’altro, allora si ha la musica ar- 
monica nel senso moderno della parola » (2). 

Di tutto questo nulla vi era nell’antichità e nel 
primo millennio cristiano. Tutti i cantori, tutti gli stru- 
menti, di qualunque sorta fossero, eseguivano la me- 
desima serie di suoni (anche a diversa altezza), col 
medesimo ritmo, quindi la stessa melodia, in modo 
che la loro musica formava un continuo unisono; 

Emmefonia nello stretto senso della parola. 

4. Una prima mutazione a questo stato di cose 
venne portata dall’organum, verso la fine del sec. IX. 

Organum, organizare, che vuol dire ciò ? Qualcuno 
forse correrà col pensiero al re degli strumenti mu- 
sicali e al modo d’usarne. Ma non è questo pel mo- 
mento il significato di quelle parole. 

Gli istrumenti chiamati organi, come apparvero nelle 


(1) Il tentativo fatto da alcuni (p. es. il WESTPHAL) di dimostrare che 
li antichi Greci conoscevano già la polifonia, si può considerare abortito. 
‘fr. AMBROS, Geschichte der Musik, 1, p. 452 e seg. 

(2) Liturgik, p. 524 e seg. 
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origini, anzi molto migliorati, erano già in uso da 
lungo tempo. Una specie di essi (organi ad acqua, 
organa hydraulica) (1) già era in uso presso i Greci ed 
ì Romani, tanto nelle case private, quanto nelle pub- 
bliche feste (2). Gli organi pneumatici, cioè a vento, 
furono introdotti probabilmente verso la fine del se- 
colo Iv (3). Anche i cristiani, come si disse, conobbero 
l'organo. Però esso non venne usato nelle chiese che 
dopo il secolo Iv, ed anche allora, fino al secolo IX, 
lo fu raramente (4). Fu adibito anche per accompa- 
gnare il canto, non tuttavia come sogliamo fare noi, 
cioè per sostenere e mettere in evidenza il canto con 
un fondo armonico, ma per tenergli dietro all’uni- 
sono oppure all’ottava (5). 

Sembra anche che l’organo abbia alternativamente 
colle voci, eseguito il canto e lo abbia imitato tanto 
nella medesima posizione della melodia anteriormente 
eseguita, quanto cogli intervalli consonanti di quinta 
o di quarta. 

Pare inoltre che molte volte si sia voluto eseguire 
durante il canto, e la nota fondamentale e la quinta, 
come si praticava dai popoli nordici, i quali avevano 
dei violini con tre corde distese sopra di un piano, 
in modo tale che, se il suonatore vi fosse passato 


,sopra coll’arco, tutte e tre contemporaneamente po- 


levano produrre il suono. 


(1) KrAUS, Realeneyklopidie, ecc., 1, p. 557. 

(2) L'AMBROS, op. cit., I, p. 489, fa risalire l'origine di questi organi 
al secondo secolo prima di Cristo. Cfr. JAKOB, 0. G., II, 147; FORKEL, 
Geschichte der Musik, nel secondo volume dà il disegno di un organo 
antico di casa. 

(3) I rilievi dell’obelisco innalzato in Costantinopoli sotto Teodosio il 
Grande mostrano 15 canne, 2 mantici di pelle l'elefante, e 12 altri mantici 
grossi, per imitare, come spiega san Gerolamo, i boati del tuono. Vedasi 
la figura presso KRAUS, op. e l. cit. 

(4) Cfr. TERTULLIANO, De anima, c. 14 (MIGNE, P. L., 2, 710); SAN GE- 
ROLAMO, Epistola 117% ad Laet, c. 8 (P. L., 22, 875): Surda sit ad or- 
gana; Sant'AGOSTINO, Enarr. in ps. 150 (P. L., 37, 1964); in ps. 56 
(36, 671). 

(5) Si suole affermare che l'organo cominciossi ad usare nelle chiese sul 
principio del Medio Evo e si suole anche ricordare come dalla città di 
Costantinopoli, Costantino Copronimo ne avesse mandato uno di modello 
a Pipino, che sarebbe stato così il primo organo suonato in Francia. 
Carlomagno inoltre ne fece fabbricare uno da’ suoi artefici per la catte- 
drale di Aquisgrana, secondo il tipo bizantino. 

Tuttavia molti documenti ci attestano che l'organo fn usato in chiesa 
molto tempo innanzi. Cfr. KRAUS, op. cit., p. 557, ov’'egli scrive inoltre 
che l'organo venne in uso prima presso i Greci che presso i Latini. 

Diremo più a lungo intorno all'organo parlando della musica istraumen- 
tale. Cfr. per ora AMBROS, op. cit., II, p. 203 e seg. e l’o. e, di BONUZZI. 


E cestini anche gli uomini d’un tempo avevano 
quell’udito musicale che pressa poco abbiamo anche 
noi, e quello che è contrario a tale sentimento non 
poteva piacere neppure ad essi, possiamo quindi am- 
mettere che la melodia la quale era eseguita dai can- 
torì sia stata accompagnata dalla quinta superiore 
o dalla quarta inferiore, oppure viceversa. 

5. Ciò che per l’accompagnamento del canto si fa- 
ceva coll’organo, poteva essere fatto anche colla voce 
umana, che seguiva la melodia principale od in quarta 
od in quinta, oppure nell’una e nell’altra, come quinta 
superiore e quarta inferiore. Questo anche si chiamò 
organum © diafonia, vale a dire canto somigliante 
all'organo; e così le frasi a due o più voci, procedenti 
specialmente a quinte parallele e ad ottave, erano 
dette dagli antichi teorici musicali organum. 

In questo genere di canto troviamo la più antica 
forma della polifonia. Nel medesimo modo col quale 
l'organo veniva adoperato per le solenni esecuzioni 
del canto fermo, si usavano pure le voci umane; e 
poichè queste tenevano luogo dello strumento, ven- 
nero dette voci organiche (voces organales) ed il loro 
disegnarsi organizare. 

Le prime notizie di esso le abbiamo dal filosofo 
inglese Scoto Erigena (fa Oxford 880), il quale nel suo 
trattato de divisione naturae parla dell’organum come 
di cosa già universalmente conosciuta, e ne dà una 
breve ma dotta descrizione, ove si scorgono delle 
differenze assai marcate con la susseguente teoria 
ubaldiana. Questa forma originaria dell’organnm in- 
glese, la cui esatta conoscenza si deve alle ricerche 
profonde ed instancabili del Riemann, è assai più 
perfetta e più sviluppata di quella ubaldiana (1). 

Non si può accertare chi abbia introdotto per primo 
o genere di canto. Dopo Scoto Ubaldo, monaco 

1 S. Amando (840-930 circa), al quale si attribui- 
scono alcune regole per l’organum (2), lo trovò pure 


già in uso. Può essere che sulle prime, in parte al-. 


meno, si fosse imposto da sè come un bisogno natu- 
rale della simultanea percezione dei suoni. Sembra 
infatti assai facile che nei canti antifonici o alternati, 


(1) Vedi le citate opere del RIEMANN, ottimamente riassunte nella 
Storia univ. della musica (ed. S.T. E. N.), pag. 213 e dal WEINMANN. 
- (2) Cfr. GERBERT, Seriptores, ecc., I, pag. 165 e seg.; SCHLECHT, 
op. cit., p. 69; AMBROS, op. cit., II, p, 1226 seg.; Oticil-Kalend. di HABERL, 
1876, 1880, 1884. 
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I 1 intonata una melodia dalle voci virili, le vocì bianche 
(EL di risposta avessero a riprenderla in un’altra posi- 
ti zione, nella quinta cioè o nell’ottava. 
Ei Non è però ben certo in qual modo in origine sì 
ti sia propriamente svolto l’organum. Secondo la maggior 
I parte di coloro i quali esaminarono questo periodo 
di di storia, dovette essere originariamente il canto di 
una medesima melodia nella posizione di quarta o di 
i quinta; ma non è chiaro, se ciò sì facesse successì- 
(EI vamente o simultaneamente. Lo Jakob scrive che 
| $ prapintrgizanin a: secondo il suo più antico concetto, 
doveva consistere piuttosto nella giusta successione 
di « melodie consonanti in diverse posizioni tonali, 
sii che nella risonanza simultanea. Nelle prime l’organum 
Ei aggiungeva più spesso l’ottava, talvolta anche la quarta 
ti o la quinta; per le altre s’ usava soltanto l’ottava » (1). 
pui Diverse opinioni tuttavia spiegano la cosa in questo 
tn modo; che quelli cioè i quali cantavano la melodia 
in quarta oa in quinta, s’intrecciavano colla voce 
principale, e così la melodia era sempre unisona, ma 
era cantata a diversa altezza di voce (2). 
bi 6. L’organum era quindi il canto riunito di voci 
ul virili ed infantili; i cantori eseguivano una melodia 
pi unendo la voce principale alla quinta o alla quarta, 
e ripetevano ambedue le voci in ottava per ottener 
maggior effetto. 

Questo pare possa dedursi dal trattato chiamato 
Musica Enchiriadis (3) ed attribuito al monaco Ubaldo. 
L’unisono, vi si dice, non è un vero intervallo, non 
è una vera consonanza. La consonanza risulta dal con- 
giungimento di due suoni, che non sono d’eguale 
altezza, formando ciascuno qualcosa a sè. L'organum, 
detto anche diafonia, non è l’assieme di più cantabili 
ad uguale altezza di voce, ma di due o più melodie 
accordantesi, pur essendo diverse. 

Vi sono consonanze semplici e consonanze molte- 
plici. Le semplici sono il Diatessaron (quarta), il Dia- 
pente (quinta) e il Diapason (ottava): con queste tre 
si formano anche le altre. L’ottava si distacca pochis- 
simo dall’unisono, poichè ogni suono ricompare di 
nuovo nell’ottava posizione, e genera una nuova serie 


(1) JAKOB, op. cit., III, 59. 

(2) Così BAUMKER, Otcil-Kalend,, 1888, p. 46 e seg.; THALHOFER, 
op. cit., p. 556; SCHLECHT, op. cit., p. 70. Esempi di tali musiche sì 
possono vedere nello SCHLECHT, op. cit., p. 252 e seg. | 

(3) Cfr. in GERBERT, op. cit., p. 160 e seg., 265. 
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di suoni. Un canto può essere rafforzato in due o tre 
ottave: questa è la prima e la più semplice delle con- 
sonanze. | 
«. Ma in modo particolare, continua il medesimo trat- 
tato, il nome di organum e diafonia s'addice alle altre 
consonanze di SALA e di quinta. La quinta però 
nello sviluppo della melodia risulta dalla serie stessa 
di toni e semitoni della tonica, per cui un organum 
a quinta non presenta nell’esecuzione difficoltà alcuna. 
Il che, con pace del trattatista, troverà poco vero coluì 
che, seduto al pianoforte, si proverà ad eseguire tale 
organum. 

Nella quarta vengono ad incontrarsi altri rapporti, 
per cui questo secondo organum non sempre sì può 
adoperare, ma dev'essere trattato, conformemente alle 
regole d’arte, con molta precauzione (1). 

Nella Musica enchiriadis, sì distingue anche un’altra 
specie di organum, che da alcuni è chiamato vagante. 


In esso si ritrova bensì assai spesso la successione a 
quarte, ma nello svolgimento vi si mescolano seconde 
e terze e anche qualche nota dissonante di passaggio. 
Il trattatista usa di quest’organum soltanto due voci; 
afferma tuttavia che l’organum parallelo può essere 
raddoppiato con un maggior numero di suoni. Quando, 
dice egli, due o più voci lo cantano con la dovuta 
ravità, come esige tal genere di musica, dalla mesco- 
anza delle parti risulta una preziosa armonia, quasi 
di diverse e dolci cantilene che insieme si abbrac- 
cino (2). 

Anche in ciò, come il lettore avrà già osservato, 
nessuna forma d’arte perfetta. Ma non si deve dimen- 
ticare che l’arte dell'armonia e della polifonia era 
ancora bambina. 

7 Contuttociò l’arte dell’organum e l’arte dell’orga- 
nizare si propagò in breve tempo nella Francia, in 
Germania e nei Paesi Bassi. 

Guido d'Arezzo, che visse un secolo dopo apparsi 
i primi germogli, trovò quest'arte introdotta dovunque 
e assai studiata. Ne’ suoi scritti si intravede inoltre 
quanto egli abbia curato di rendere meno frequente 
l’uso delle quinte successive, dichiarandolo molto 
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(1) Cfr. in GERBERT, op. cit. ; HABERL, op. cit., 1884, p. 19. 

(2) Cfr. in GERBERT, op. cit., p. 166 e seg. Hisque rationibus hce duae sym- 
phoniae varias miscent dulcesque cantilenas. SCHLECHT, Op. cit., p. 69; 
AMBROS, Op. cit., II, p. 135 e seg. 
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imperfetto, e sostituendovi quello delle quarte. L'or- 
ganum di Guido, se così lo si può chiamare, per 
quanto in sostanza non differisca da quello della 
Musica enchiriadis, appare tuttavia alquanto più ingen- 
tilito. Anch’egli ravvicina le voci in sulla fine e le fa 
terminare all'unisono; conosce l’organum vagante, ma 
come note di passaggio usa a preferenza delle seconde 
e delle terze. Egli distingue l’organum supra vocem 
(alla quinta superiore) dall’organum sub voce (alla 
quarta inferiore) facendo discendere per il primo il 
cantus firmus sotto la voce di accompagnamento. Tale 
organum di Guido venne più tardi accettato anche 
dalla scuola dei cantori papali, la quale sul principio 
gli si era risolutamente opposta. La cappella apale 
tuttavia ne usò molto parcamente in alcuni uoghi 
determinati, come per es. nelle cadenze, ottenendone. 
però grandi effetti. Vi erano certi canti i quali veni- 
vano eseguiti coll’organum, come la Sequenza di 
Pasqua. Si può con probabilità affermare che nella 
bocca dei cantori romani il duro accordo di quarta 
sì raddolcisse sempre più per riavvicinarsi alla terza. 

Così daccosto alle antichissime tradizioni del canto 
gregoriano scrupolosamente conservate dalla scuola 
romana, entrò un elemento nuovo, l’inizio della po- 
lifonia. 

In poco tempo si fece un più largo progresso nel- 
l'uso dell'armonia simultanea, nel canto cioè di una 
seconda o di più voci accordate colla principale, e 
quindi nello svolgimento della polifonia. 

Già Guido, come abbiamo detto, aveva sostituito 
alle progressioni per quinta le successioni di quarta, 
e aveva tentato anzi di ammettere ed introdurre l’uso 
della terza e della seconda. 

Un trattatista anonimo milanese del sec. x1 perfe- 
zionò l’organum guidoniano aggiungendo alla quarta 
ed alla quinta anche l’ottava, e mettendo la voce del- 
l'’organum sopra il cantus firmus (1). 

Di poi si continuarono sempre i tentativi di miglio- 
rare il terreno già coltivato da Guido. Donde i cantus 
gemellus o Gymel ed il falso bordone, dei quali a questo 
punto occorre dire qualche breve parola. 

$. L'origine vera e sicura del falso bordone non è 
ancora nota. Il primo trattatista che ne parla ampia- 





(1) Il trattato, accennato dal Riemann, si conserva inedito nella Bi- 
blioteca Ambrosiana di Milano. | 


mente è il monaco Guglielmo (sec. xiv), ma sembra 
che la nuova forma musicale: dell’antico organum 
abbia avuto origine in Inghilterra dal cosidetto Gymel 

«o cantus gemellus, una forma di accompagnamento a 
due voci sempre con terze, parte inferiori e parte 
superiori al cantus firmus. Questo modo, formatosi 
prima del 1200, era già noto al teorico Giovanni di 
Garlandia (circa 1190-1240). L’accompagnamento a due 
voci divenne a tre, coll’intervallo di sesta superiore 
scritta però come basso o sostegno sotto il tenor; 
questo sostegno non era reale, ma falso, onde forse 
la denominazione di falso bordone (faux bourdon o 
faberdon) (1). 

Benchè della sua primitiva origine e del come ve- 
nisse trattato, ben poco sia conosciuto, sappiamo però 
assai della sua ulteriore formazione e del suo sviluppo 
nei secoli xv e xvi. Il cantus firmus come tenore veniva 
accompagnato da due voci più alte e da una più bassa 
a pure consonanze (accordi di terza e di sesta). Es- 
senziale per essa era la dominante dell’intonazione 
ecclesiastica e la direzione delle voci entro da loro 

ortata. E’ inutile avvertire che il moderno falso- 

ordone, usato specialmente nella salmodia, non ha 
nessuna attinenza con l’antico, fuorchè il nome, ma 
proviene direttamente dalla polifonia classica del 


cinquecento. 


IV. — Il discanto e la polifonia. 


SOMMARIO. — 1. Discanto e contrappunto. — 2. Che cosa è il contrappunto. 
— 3. Come era eseguito dapprincipio. — 4. L'imitazione. — 5. Francesi 
e Fiamminghi. — 6, Nella Scuola Romana. — 7. La musica mensurata. 
— 8. Le divisioni del tempo musicale. — 9. La battuta. — 10. Come 
il canto fermo sia stato preso quale fondamento della polifonia. — 
11. Gli abusi. — 12. La decretale di Giovanni X.XII. — 13. Dove 


nacque la polifonia. 


1. Un altro tentativo intrinsecamente connesso col 
precedente, ma di piu bell’aspetto arfistico, era il di- 


— ———_ 


(1) Secondo altri il nome di falso bordone sarebbe provenuto da questo 
che tale accompagnamento in dissonanza aveva egual suono di molto 
sgradevole all'orecchio, quia tetrum reddit sonum ; laonde venne chiamato 
falso rumore (bourdon, e in italiano bordone). Secondo altri ancora la 
cosa andò diversamente. Cfr. KORNMUELLER, Lex., p. 133, e lo studio di 
G. ADLER, intorno al Falso bordone. Studie zur Geschichte der Har- 


monie, 1881. 
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scanto, cioè l’arte del discantare ; un’arte che, cresciuta 
nei secoli xI e xII, corne appare dalle opere conser- 
vate di quei tempi e dai libri teorici d’allora come 
dei secoli posteriori (1), venne subito a fiorire Sp - 
cialmente in Francia ed anche in Ispagna, in Italia, 
in Inghilterra e nella Germania, servendo di transi- 
be” zione al perfetto contrappunto polifonico. “i 
6. L’esecutore del discanto cominciava a cantare col 
«°_°. tenore, attenendosi alla voce di questo; e quindi al- 
see l’unisono, la melodia gregoriana (cantus firmus) senza 
RE alcuna mutazione, ma quando il tenore s’innalzava, 

; egli s'abbassava, e viceversa. Donde il nome di dis- 
cas canto, anche perchè si risolveva in modo contrario 
i alla voce principale, che era il tenore. 

e: Alcune volte accadeva che nel discanto, per orna- 
mento della melodia, venissero eseguite più note che 
non dal tenore (dal verbo tenere) che eseguiva il 
cantus firmus. Lo si chiamava discantus floridus, fio- 
rito (fleurette) a cagione dei giri e melismi e figura- 
zionì dei suoni. La melodia principale a motivo della 
sua semplicità e per differenziarla dal discanto ornato 
e ricco, si disse cantus planus, oppure anche — perchè 
non sì distaccava mai dalla melodia gregoriana con- 
tinua e genuina, la quale formava così la norma ed 
pe - il fondo delle altre voci in movimento — tenore, che 
mo veniva così a confondersi col cantus firmus. 

Per esso si teneva come regola che i passi eseguiti 
col tenore, o per dir meglio, contro il tenore, si do- 
| vessero risolvere in genere nelle consonanze perfette, 
bi. nelle ottave, cioè, e nelle quinte. Lo sgradito, il duro, 

il vuoto delle quinte e delle ottave parallele doveva 
essere evitato, mediante il moto contrario. 

fr Nel discanto si riscontrano già le leggi più elemen- 
SRI tari dell’arte contrappuntistica, le leggi cioè del moto 
| ‘»—’contrario. Frano sementi affidate alla terra da maestri 
"gp PAT che timidamente venivano facendo delle esperienze, 

TER ma per i quali era ancora un enigma la vitalità del 
to: seme da essi gettato. 
(Il discanto fu l’ultimo passo verso l’arte del Contrap- 
A punto; anzi esso appare già propriamente come arte 
cia contrappuntistica. Alla voce principale, cioè al tenore, 
«che aveva la sua propria melodia indipendente, s’erano 
POS aggiunte una seconda (discanto), una terza (moteto) e | 
una quarta melodia ({riplum et quadruplum), in modo 











































(1) AMBROS, op. cit., II p. 309 e seg. 





però che avessero per loro esclusivo sostegno ed 
appoggio la melodia del canto fermo. In questo modo 
già in sostanza si era ottenuto il canto polifono. 

La voce principale era, come s'è detto, il Tenore, 
il quale eseguiva sempre il filum thematis, cioè la me- 
lodia gregoriana; il discanto, in generale erano voci 
soprane, che si muovevano intorno. La voce più pro- 
fonda, la quale in seguito venne considerata come il 
fondamento di tutta la composizione, si chiamava 
Basso da basis (1), e secondo altri da bassus, rauco, 
profondo. La quarta voce, la quale cantava sempre 
all’ottava col Basso, ed era per questo chiamata vox 
alta, Alto; voce alta, s'intende, in opposto a quella 
del Basso, mentr’era inferiore in rapporto alla voce 
del discanto. 

Come nel canto verano parecchie voci col loro mo- 
vimento indipendente, così, quando le voci venivano 
scritte, risultavano parecchie serie di suoni moventisi 
in senso diverso, nelle quali le note erano poste di 
contro alle note; e, poichè allora sì usavano ancora 
le note a punti, i punti stavano contro i punti. Indi 
il nome di contrappunto al canto polifono. Contra- 
punctus, come ha scritto Tinctoris, est cantus per po- 
sitionem unius vocis contra aliam punctatim effectus. 


2. Che cosa è adunque il contappinio E’ quel- 
i 


l’arte la quale attraverso molti secoli apparve il fon- 
damento d’ogni creazione musicale, ed in base alla 
quale eccellenti musicisti elevarono le più sublimi ed 
ideali composizioni. Queste composizioni anche oggi, 
in mezzo ad una pratica tanto mutata, rimangono 
ancora vive, fresche ed inalterate, come l'immobile 
e tersa rupe contro la quale vanno ad infrangersi gli 
spumosi flutti del tempo. Esse ancora oggi commuo- 
vono e rallegrano lo spirito nostro; sono frutto di 
quest'arte tutte le grandi creazioni musicali dei secoli 
xiv, xv e xvI, fino alle monumentali composizioni di 
Orlando di Lasso, ai cori smaglianti e poderosi di 
Giovanni Gabrieli, ai canti divini di Palestrina, tutti 
trasparenti d’una tersa e vivida luce di bellezza. 
Ancora; che cosa è il contrappunto ? Rispondere a 
questa domanda, chiarire ed esporre con esattezza 
la natura del contrappunto è cosa non troppo facile 


(1) Secondo il GLAREANO si diede il nome di basis al basso, perchè @n 
cam tamquam in fulcimentum omnes inclinant voces. Cfr. AMBROS, 
op. cit., It, 172. 
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per chi sia digiuno dell’arte. Certo si richiese lungo 


tempo, furono necessari molti tentativi, molti studi, 
molti esercizi per condurre a maturanza i frutti più 
squisiti di quest'arte sovrana. 

3. Vi fu un periodo, particolarmente sull’esordire, 
nel quale l’arte non ebbe molto a profittare; era una 
prova, un saggio, un giuoco sottile di torme e di 
parti. L’arte del contrappunto, come già fu osservato, 
sl è svolta, dai modi del discanto fiorito, adoperati con 
grande diligenza. Questo era già un contrappunto, 
anche secondo il concetto che di esso abbiamo oggi. 

Nei primi tempi l’arte del discanto era, nella mas- 
sima parte, usata liberamente. Il cantore ammaestrato 
dava prova della propria abilità, eseguendo all’im- 
A rail insieme ad un cantus firmus segnato nel- 
’Antifonario e cantato da un secondo cantore, un 
contrappunto puro ed armonico. 

Cogli esercizi continuati alcuni cantori giungevano 
al punto da eseguire, in simile improvvisazione, una 
terza ed una quarta voce. 

Tuttavia, per quanto eminente fosse l’abilità dei 
cantori, per l’arte non vi sarebbe stato nulla di du- 
revolmente guadagnato, perchè; quello che l’esecutore 
trovava al momento, con egual prestezza scompariva 
non lasciando traccia alcuna. 

Fu solo dopo numerosi tentativi ed esperimenti che 
nel sec. xIv, come diremo più largamente in seguito, 
ebbe principio uno sviluppo veramente meraviglioso 
dello stile contrappuntistico, con una tecnica così 
sicura nella disposizione delle frasi o nel trattamento 
delle voci, che da quel tempo data una novella epoca 
nella storia della musica. 

Nel contrappunto le voci e le melodie sono disposte 
le une contro le altre, non già arbitrariamente, ma con- 
forme alle regole intorno alla formazione degli inter- 
valli, all’uso delle dissonanze, al moto contrario e così 
via, in modo tale che le voci, le quali pure si muo- 
vono con una certa libertà ed indipendenza, prendono 
forma di un assieme perfettamente ordinato. Insomma 
questa nuova arte è il risultato dei varii sistemi 
musicali già accennati di sopra, dell’organum nelle 
sue varie maniere, del falsobordone e del discanto 
insieme. 

4. Il perno del contrappunto è l’imitazione, la ripe- 
lizione cioè e il ricopiamento della frase principale 
per mezzo delle diverse voci. L’imitazione contrap- 
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puntistica (1) consisteva in questo, che le altre voci 
toglievano dalla melodia liturgica, come dalla voce 
principale, cambiandola, i propri motivi, tanto da 
metterla in tutta luce con frasi e controfrasi, da 
svolgerla con ogni mezzo. fino a ritornare alla voce 
principale; oppure anche in questo, che una frase 
principale breve e conosciuta veniva cantata ora da 
una, ora dall’altra voce, a diversa altezza di tono, e 
in diverse posizioni e collegamenti, come suolsi fare 
dalla retorica per sviluppare un tema. 

Così le singole voci mantenevano la loro indipen- 
denza e la propria condotta melodica, mentre venivano 
riunendosi, ora camminando insieme, ora dando l’una 
schiarimento all’altra, ora facendosi a vicenda delle 
domande, ora rispondendosi in un solo tutto. E questo 
era l’opera d’arte perfetta, risultante dalle voci libe- 
ramente concordì; la prova della consonanza era data 
dall’armonia della composizione. Così l’armonia non 
era scopo, ma conseguenza. 

Lo scopo era lo svolgimento esclusivamente melo- 
dico di ciascuna voce, ma in guisa tale che sponta- 
neamente ne sgorgava una perfetla armonia. | 

Coll’imitazione sono strettamente congiunti altri 
mezzi d’arte, come il Canone, la Fuga, ecc., dei quali, 
poichè vennero impiegati largamente più tardi, qui 
tralasciamo di parlare. 

5. L'arte del contrappunto ebbe culla e splendore 
presso i Francesi, come lo dimostrano le ricerche 
del Coussemaker, i documenti rintracciati dal quale 

ermettono oggi di, vedere assal chiaro in un periodo 
in qui assai oscuro della storia musicale (2). 

Come a Parigi i grandi Teologi di que’ tempi scri- 
vevano le loro Somme, e andavano innanzi per dot- 
trina a tutti gli altri popoli, così sembra sia avvenuto 
eziandio rispetto a questo nuovo genere di composi- 
zione musicale. Quivi si istituirono apposite scuole 
di discanto (maitrise de dechant) per iniziare i cantori 
a questo nuovo genere musicale. Le difficoltà di questa 
nuova tecnica dovevano necessariamente creare una 
forma troppo personale o soggettiva di arte, lasciando 


(1) Cfr. JAKOB, op. cit.; KORNMUELLER, Lexicon, p. 221; AMBROS, op. 
cit., II, p. 359 e seg., INT, p. 111 e seg. 

(2) Cfr. i Codici musicali, specialmente quello di MONTPELLIER, conte- 
nente 340 composizioni per coro da due a quattro voci, nel COUSSEMAKER, 
Op. cit.: AMBROS, op. cit., III, p. 18; SCHLECHT, op. cit., p. 74 e le ap- 
pendici musicali 30 e 31. 
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all’arbitrio del cantore medesimo di usare tutti quel 

mezzi che le risorse del suo ingegno sapevano sug- 

erirgli. Una forma particolare di discanto fu quindi 

‘ochetus o singhiozzo, che interrompeva con pause la 

CE cantilena in modo da produrre l’eftetto di prolungati 

Me. sospiri o singhiozzi. E questi giochetti, nei quali era 
per degenerata l’arte vera, non intendevano ad altro che 

a riempire di stupore gli uditori, e raggiunsero il 

colmo dei più strani manierismi nell’imitare le voci 

delle bestie. 

Come nel campo della scienza, molti stranieri dispu- 
tavano a Parigi la palma ai francesi anche nell’arte 
dei suoni. 

Vi si distinsero in modo particolare i fiamminghi, 
i quali per quasi duecento anni furono, per dir così, 
i veri padroni di questo nuovo stile musicale, in modo 
3 che per molto tempo l’arte del contrappunto fiam- 
pe mingo dominò anche negli altri paesi, Germania, Italia, 
CSR Francia ed Inghilterra, ove i più celebri maestri furono 
quasi sempre fiamminghi. 

6. Già fin d’ora però non è possibile passar sotto 
silenzio che al termine di questo periodo evolutivo 
della nuova forma di canto, un’altra volta ci si affaccia 
pr la città di Roma, nella quale l’arte del contrappunto 

SPE toccò la più alta perfezione. 

‘i I Papi, ritornati da Avignone, mediante la cappella 
papale formatasi in questa città, avevano introdotto 
nell’antica scuola di san Gregorio Magno i nuovi tro- 
vati musicali, e, riunite in una sola le due scuole, 

‘avevano dato un gagliardo impulso non solo al canto 

i fermo, ma anche al canto polifonico. 

ue - Noi vedremo più innanzi come, sostenuta da cir- 

Rs costanze esterne, e specialmente rassicurata nella sua 

materiale esistenza, la scuola romana sia in quel 

tempo largamente fiorita, come sì sia ripreso lo studio 

del canto gregoriano, essendo esso divenuto come il È 

fondamento e la pietra angolare nello svolgimento È 

artistico della polifonia. 

‘A Vedremo anche in qual modo i francesi, gli spa- 

+Bll gnuoli, ma specialmente i fiamminghi, abbiano offerto 

"ORTA e deposto le loro conquiste nel campo dell’arte sopra 

ASTA l’altare del Principe degli Apostoli; come, a pari degli 

italiani, abbiano tramutato in una nuova forma d’arte 

l’antico canto di san Gregorio, e come lo spirito in- 
ventivo, amante della melodia, proprio agli italiani, 

si sia impossessato di questo nuovo elemento; in qual 





modo si siano stupendamente mescolate tutte queste 
aspirazioni; come dall'antico e semplice canto di san 
Gregorio sia germogliata una musica pura, sublimis- 
sima, inarrivabile nella sua chiarezza, la musica di 
Palestrina e de’ suoi contemporanei, che segnò l'epoca 
d’oro nella storia della musica sacra italiana e cat- 
tolica. 

7. Prima però di ricordare i nomi dei varii maestri 
in questo nuovo genere di musica e le loro compo- 
sizioni, vogliamo esporre qualche altra riflessione in- 
torno alla musica che venne chiamata mensurata, ri- 
spondendo così alla questione: quale influsso abbia 
esercitato il nuovo stile musicale sul canto gregoriano. 

Nella polifonia contrappuntistica parecchi cantori 
eseguivano diverse melodie ad un tempo: sopra la 
medesima sillaba del testo, l’uno cantava molte note, 
mentre l’altro — il tenore, p. es. — ne eseguiva una sola. 

Affinché le diverse melodie cantate simultaneamente, 
per quanto con diverso movimento, avessero a risuo- 
nare in un insieme armonico, le note, di cui si com- 
ponevano, dovevano durare per un tempo determinato; 
dovevano cioè essere sottoposte ad una misura; la 
forma stessa delle note doveva mettere in rilievo questa 
durata ed era necessario introdurre delle divisioni 
del tempo, le quali indicassero tale durata. La musica 
doveva essere insomma mensurata o misurata. 

Il canto fermo, come si era stati soliti cantarlo fino 
allora, non aveva bisogno di misura alcuna, anzitutto 
perchè all’unisono, e poi anche perchè poteva ba- 
stare il tenere d’occhio le regole di una giusta decla- 
mazione. 

8. D'altronde anche nei tempi anteriori erano cono- 
sciuti, giusta lo stesso ritmo oratorio, due fempi, uno 
lungo, corrispondente alla sillaba accentata, ed uno 
breve, corrispondente alla sillaba senza accento. 

Intornoa questi segni semplicissimi della /onga e della 
brevis sorse più tardi l’intiero edificio della musica 
misurata (1). 

La musica misurata era già conosciuta ed usata nel 
secolo x. Francone di Parigi, il quale scrisse appunto 
sullo scorcio di quel secolo, parla della musica mi- 
surata come di cosa, la quale era universalmente 
conosciuta ed usitata. 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., Il, pag. 364 e seg. : RIEMANN Storia unéo., 
pag. 141. 
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Non fu perfetta però se non intorno alla metà del | 
secolo xiv, sebbene, come osserva lo Schlecht (1), È 
ancora nella seconda metà del secolo xvi vi fossero 
gravi divergenze, in modo tale che anche oggi la de- È 
cifrazione delle composizioni musicali più antiche, i 
come quelle dei secoli xm e xIv, e qualcuna anche del 
secolo xv, riesce difficile assai a coloro stessi che hanno 
compiuti speciali studi paleografici in proposito. 

Che cosa è dunque la musica mensurata ? E’ quella 
musica, nella quale le note, ossia i suoni, hanno una 
durata diversa, ma fissa e determinata, ovunque Si 
incontrino. Si distinguevano la maxima, la longà, la 
brevis e la semibrevis; in seguito s’aggiunsero la mi- 
nima, la semiminima, la fusa e la semifusa. 

La riunione di tali note in variì gruppi si chiamò 
legatura, ed essa venne indicata in diverse maniere. 

a queste varie figure delle note, bene spesso molto 
complicate, la musica contrappuntistica ebbe nome 
di musica figurata, musica figuralis, figurativa. La no- 
tazione della musica figurata, scrive l’Ambros, offriva 
nella sua forma più perfezionata non solo la indica- 
zione più che sufficiente di ciascun suono secondo 
l’altezza e la durata, ma altresì, quasi come un grande 
schema ragionatissimo e lucidissimo, quella dei più 
difficili movimenti ritmici (2). 

La misura delle note, la quale era assai diversa, 
veniva determinata colla massima esattezza dietro 
molteplici regole e con svariatissimi segni. 

9. Per simile modo, mentre la misura con accura- 
tezza, ordinava ad armonia le voci, le diverse maniere 
di battuta introducevano la varietà del movimento nel 
libero procedere dell’assieme, non dovendo essa im- 
pedire in nulla la libera movenza del ritmo decla- 
matorio. Per questo, sul principio della composizione, 
veniva posto il segno della battuta, ma nel corso di 
essa non si riscontravano divisioni per battuta, mediante 
quelle stanghette, che al presente siamo soliti adope- 
rare. Tutto era regolato dalla misura; la battuta in- 
nanzi tutto. 

Presso gli antichi la battuta a tre tempi era consi- 
derata come completa e perfetta, mentre quella a due 
tempi era ritenuta come imperfetla. Questo trovava 
la sua ragione da una parte nello svolgimento storico 


(1) Op. cit., p. 75. 
(2) Op. cit., II, p. 427. 
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della musica, la quale, come s’è detto, originariamente 
era la riunione di una /onga, accentata, e di una brevis, 
non accentata, la quale valeva la metà della prima, 
‘oppure viceversa, di una brevis e di una longa (piede 

trocaico e giambico); e d’altra parte anche in questo, 
che quel genere di battuta riconduceva il pensiero, 
come simbolo, al mistero della SS. Trinità. « Ogni 
musica, diceva Giovanni de Muris, proviene dal nu- 
mero tre; tre volte tre fanno nove, nel quale sono 
contenuti tutti i numeri, poichè dopo il nove si ritorna 
sempre all’unità; per questo anche la musica non può 
sorpassare il numero nove ». 

10. Quanto alla questione intorno alla influenza della 
polifonia sopra il canto fermo, diremo in generale 
ch’essa non fu buona per nessun conto. 

La polifonia panicappunzz ca si svolse dal canto 
fermo. Ma non era nella natura stessa del canto fermo 
che si avesse a svolgere nella polifonia. Ho già osser- 
vato più innanzi che il canto fermo è il canto tutto 
proprio della Chiesa, e che esso, senza la polifonia, 
avrebbe conservato, come conserverà, in ognì tempo, il 
suo intrinseco valore artistico; nè si può dubitare che 
in esso non siano nascosti tutti i tesori dell’armonia. 

Le cause per le quali il canto fermo trasformossi 
nella polifonia — bisogna però ammetterlo — non 
furono cause intrinseche, necessarie, fondate nella na- 
tura stessa di quel canto. Esse furono piuttosto deter- 
minate da circostanze estrinseche, tra le quali non si 
deve collocare in ultima linea lo sforzo di ogni età 
per rendere da gi più solenne tutto quanto si attiene 
alla religione, ed in particolare alle esterne manife- 
stazioni della fede. 

Tutte le arti, le quali si erano poste al servizio 
della Chiesa, come anche la scienza teologica, avevano 
fatto in quel tempo un grande progresso. E l’immenso 
sviluppo dato allora appunto all'architettura sacra, 
alla scultura, alla pittura, ha certo contribuito in modo 
particolare alla trasformazione contrappuntistica del 
canto fermo. « La musica sacra del Medio Evo, scri- 
veva il Reichensberger, fu un compimento necessario 
dello stile architettonico medioevale; essi si ranno- 
dano fra di loro, come il tempo e lo spazio, come i 
numeri ed i corpì » (1). 
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(1) Vermischte Schriften, p. 523. Cfr. anche JANSSEN, Geschichte des 
deutschen Volkes, 1, p. 142 e seg., p. 206 e seg. 
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Il canto polifonico fu certamente ed è da considerarsi 
come uno svolgimento ed un ornamento esteriore del 
canto fermo. Le composizioni contrappuntistiche dei 
primi tempi evidentemente recano con sè l'impronta 
del canto gregoriano. 

Il principio ch’aveva efficacia su questo svolgimento, 
a mio giudizio, potrebbe dirsi anche intrinseco, in 

uanto cioè l’impulso al nuovo era una sola ed iden- 
tica cosa col principio di volere conservato l’antico 
canto, ad esso di conformare il nuovo. Il nocciolo della 
polifonia infatti, intorno al quale, a somiglianza di 
cristallo, si formarono le armonie e dal quale rice- 
vettero vita e norma, fu il canto liturgico. 

La polifonia neì primissimi tempi si addimostrò 
come figlia genuina del canto fermo, portando in sè, 
come già sì disse, tutta la magnificenza di esso. I com- 
positori di musica apra consideravano come la- 
vori completi quelli nei quali appariva riunita la 
immobilità del canto fermo colla più grande libertà 
dell’arte nuova. 

Per un triplice motivo, scrive Jakob (1), questo mutuo 
rapporto appariva ora più, ora meno stretto, cioè per 
la medesima struttura melodica, la medesima tonalità, 
la stessa collocazione nella liturgia. 

Per quanto riguarda il primo argomento, come già 
innanzi, si adottò quale regola che, anche colla più 
ricca tessitura delle voci, il fondamento, cioè il canto 
gregoriano, non fosse rimosso; o si conservava im- 
mutata l’intiera melodia ecclesiastica, oppure se ne 
derivava almeno il tema. Raramente il compositore 
impiegava temi di sua invenzione. Una quantità di 
gran lunga maggiore di composizioni liturgiche di 
quei tempi ha per fondo il canto gregoriano, e non 
già in una sola voce, ma, grazie al lavoro contrap- 
puntistico, in tutte. Lo sviluppo delle voci, il congegno 
della melodia è il medesimo che nel canto liturgico. 


Le singole frasi, i più piccoli gruppi di note, le pro- 
, gressioni sono gregoriane, e così pure — ciò che 


nell’arte dell’adattare il testo alla melodia è di segnalata 
importanza — identica appare la declamazione del 
testo. 

In secondo luogo le opere polifoniche di quei tempi 
si movevano, in perfetta analogia col canto fermo, 
esclusivamente sulle scale diatoniche; e anche quando 


—. 


(1) Op. cit., II, 61. 
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l'armonia rendeva necessarie alterazioni accidentali, 
non dovevasi però con questo far danno all’indole 
speciale della tonalita ecclesiastica. Anzi allora quando 


«e le singole parti non potevano sempre attenersi alla 


stessa tonalità, la voce principale era in obbligo di 
mantenervisi tanto più fedelmente. 

Da ultimo i maestri di quest'epoca nelle loro crea- 
zioni polifoniche si attenevano scrupolosamente alla 
liturgia, e non già solo ai testi, ma anche alle diverse 
funzioni rituali. Volevano servire esclusivamente all’al- 
tare e null’altro! Perciò essi trattavano con venera- 
zione il sacro testo, ne usavano come lo offre la liturgia, 
senza arbitrii, senza guastarlo, senza infletterlo ad 
espressioni soggettive, esponendolo nondimeno colla 

iù viva penetrazione. Avevano riguardo a tutti gli 
inchini e le genuflessioni che le parole sacre esigevano; 
alla durata di ogni sacra azione, ed a tutte le altre 
diverse circostanze, quali si offrivano dalla liturgia 
nel corso dell’anno ecclesiastico. 

Oltre a ciò in ipa tempo era curato con sufficiente 
diligenza anche il canto fermo; in molte chiese mo- 


nacali, durante il servizio liturgico, non si eseguiva 
che canto fermo, conservandosi anche, come già sì è 
detto, con grande zelo la tradizione! Il lavoro di quel 


tempo consisteva tutto, com’è certissimo, nella con- 
servazione accuratissima e nella compilazione splen- 
dida del tesoro delle melodie tradizionali; di che fa 
fede la meravigliosa concordia dei manoscritti. 

Fino al secolo xvi le divergenze che s’incontrano 
sono per lo più accessorie e di poca importanza. 

11. Ma non fu sempre così. Il canto polifonico, figlio 
del canto fermo, cominciò ad emanciparsi a poco a 

OcO. 

L’intelligenza del canto tradizionale della Chiesa 
cominciò ad ottenebrarsi per finire coll’oscurarsi com- 
pletamente. Il nuovo genere di musica prese assoluto 
sopravvento. Il più grave colpo pel canto fermo fu 
l'introduzione della musica misurata, che era venuta 
formandosi con tutti i mezzi della nuova età. Fino a 
che fu in uso il puro canto gregoriano, i cantori tro- 
vavano in esso un freno ben fermo e rigorosamente 
mantenuto dall’autorità ecclesiastica. Da quando si 
cominciò, pure sotto gli occhi della Chiesa, a discan- 
tare colle melodie gregoriane, e si prese ad intessere 
nel canto polifonico tre o più melodie fra loro indi- 
pendenti, insieme colla melodia gregoriana, colla quale 
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sì muovevano armonicamente, restarono aperti porta 
e portone al soggettivismo dei compositori, ed a quello I 
dei già molto liberi discantisti; soggettivismo che con- . 
dusse assai presto all’oscuramento del testo liturgico 
e della sua melodia ecclesiastica; alla profanazione 
infine della musica sacra. 

Spesso neppure s’adoperava più come fondo del 
canto polifonico una melodia gregoriana, e, quando 
anche questo si faceva, essa era come soffocata “ 
dall'esecuzione delle altre svariatissime melodie. Pur è 
nelle composizioni polifoniche più pregevoli, non ec- 
cettuate quelle di Paldatrina. Il modo di trattare il 
testo lascia molto a desiderare; e colle incessanti 
imitazioni s’introdusse una certa quale inquietudine 
ed avidità, che s’apprendono Iacilmente agli stessi 
uditori. 

Non devesi sollevare meraviglia, se già nel secolo x 
troviamo una gran sequela di vive querimonie contro 
tali irregolari condizioni come assai lesive della 
purezza del canto fermo: ed altre ancora contro l’uso 
dell’Inno popolare religioso, insieme all'impiego che 
venne introdotto qua e là di diversi strumenti mu- 
sicali nel servizio liturgico. Così se ne lamentano 
Giovanni di Salisbury (1) e in modo speciale il pio 
abate Aelredo di Reverbury in Inghilterra. Questi di- 
pinse in tali termini i cantori di Chiesa dei suoi tempi 
e le loro ridicole gesticolazioni: « Questi ascende 
dal basso, quegli discende dall’alto, un terzo entra 
ed irrompe con certe note mediane. Ora stringe 
la voce, or rompe, or dà di cozzo, or si dilata con 
suono più diffuso. Talvolta, ed arrossisco nel dirlo, 
esce in nitriti cavallini; tal’altra, deposta ogni virile 
robustezza, ‘s’assottiglia a modo di voce femminea... 
ora vedresti il pover uomo non cantare, ma spirare 
a bocca aperta, ritenendo il fiato e quasi minacciando 
silenzio; ora l’udresti imitare le agonie deì moribondi 
o i rapimenti degli estatici. Frattando agita tutto il 
corpo con certi movimenti propri dei giullari; si 
torcono le labbra, gli omeri giuocano a ruota ed alle 
singole note risponde il gesticolare delle dita. E questa 
ridicola dissolutezza si chiama religione; e dove più 
frequentemente s’adopera, quivi si crede di servire a 
Dio con migliore onore! Il volgo presente mira tre- 
mante e intontito lo strepito dei mantici, e il fragore 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., II, p. 347; IV, p. 12 e seg. 





dei cembali, e il suono degli strumenti; ma non senza 
riso e disprezzo osserva ì movimenti lascivi dei can- 
«tanti e l’alternarsi e infrangersi delle voci da mere- 
‘trice, così che li crederesti raccolti assieme non in 
un luogo d’orazione, ma in un teatro; non intenti alla 
preghiera, ma allo spettacolo. Non sì teme quella tre- 
menda maestà a cui si assiste; non si rende onore a 
quel mistico presepio, al quale si serve, dove Cristo 
viene involto in mistici pannolini, dove si assorbe nel 
calice il sacratissimo suo Sangue, dove s’aprono i cieli 
e son presenti gli angeli, dove le cose terrene sì con- 
giungono alle celesti, dove gli uomini sono associati 
agli angeli » (1). 

12. Le medesime circostanze deplorevoli si verifi- 
cavano sovente non solamente nel Belgio, ma anche 
altrove, e non soltanto nel secolo duodecimo, ma 
eziandio nel decimoterzo e decimoquarto, come si può 
rilevare dal Decreto dato da Papa Giovanni XXIII in 
Avignone nell’anno 1323 (2). 

In questo decreto, che passò poi a formare parte del 
Corpus Juris Canonici (3), sì trovano le seguenti parole : 

« Mentre alcuni discepoli di una nuova scuola at- 
tendono a misurare le battute, s’applicano altresì a 
creare con nuove note le loro proprie melodie. I can- 


tici ecclesiastici si eseguiscono per semibrevi e minime 
e sono ricoperti di piccole note. I cantori dimezzano 
le melodie con ocheti, le rendono effeminate con dis- 
canti, le sciupano talvolta con triple e mottetti in 
volgare (4); per modo che talvolta disprezzano i fon- 


damenti dell’Antifonario e del Graduale, non sanno 
sovra di che edificano, non conoscono 1 tonì, che non 
distinguono ma piuttosto confondono. 


(1) Cfr. Speculum charitatis, 1. II, c. 23. Sant Aelredo (1166) fu contem- 
poraneo e discepolo di san Bernardo. Abbiamo desunta la traduzione 
italiana di questo passo dallo studio profondo del p: A. DE-SANTI su 
questo periodo di storia musicale, pubblicato nella Civiltà Cattolica, 
xIv, 12, p. 485. 

(2) Cfr. Civiltà Cattolica, serie XVI, p. 419-420, e NASONI, Del carattere 
distintivo della musica ecclesiastica, p. 55 è seg. 

(3) Extravagg. Comm., Ii, |. 

(4) Mottetto (frane. motet) è una parola, la quale dapprincipio denotava 
il canto simultaneo di una melodia gregoriana su di un testo liturgico 
e di una seconda melodia sopra di una frase profana (mot.). Cfr. AMBROS, 
op. cit., II, p. 332. Di poi si dissero mottetti tutti i testi per canto, i 
quali non appartenendo alla liturgia, venivano intercalati col testo sacro. 
Oggi sono chiamate mottetti quelle composizioni musicali, che sono fatte 
sopra parole liturgiche, le quali non hanno il loro corrispondente canto 
fermo nei libri corali. 
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« In conseguenza di questa moltitudine di note, di 
restano tra loro oscurate le vereconde ascensioni me- 
lodiche e le discese temperate del canto fermo, per 
mezzo delle quali si distinguono i toni. Essi corrono I 
e non s’arrestano, riempiono di ebbrezza gli orecchi = 
e non recano guarigione e imitano coi gesti esteriori 

uel che pronunciano. Coi medesimi mezzi, onde si : 
dovrebbe cercare la divozione e sfuggire la lascivia, 
si mette quella in non cale e di questa si fa pubblica 
mostra... 

« Per la qual cosa, udito il consiglio dei nostri Fra- 
telli, ordiniamo severamente che niuno ardisca in se- E 
guito di attentare tali cose o altre a quer simiglianti 3 
negli uffici divini, particolarmente nelle ore canoniche è 
e quando si celebrano le solennità delle Messe... Con a 
questo tuttavia non intendiamo proibire che alcune 
volte, massimamente nei giorni di festa o solenni, -M 
durante le Messe ed i prefati divini offici, non sì prof- 
feriscano sopra il semplice canto ecclesiastico alcune 
consonanze, che hanno sapore di melodia, come sa- 
rebbero le consonanze di ottava, di quinta, di quarta 
e simili; ma in tal modo che rimanga intatta l’inte- 
grità dello stesso canto e nulla sia innovato perciò 
intorno alla musica tradizionale; particolarmente 
perchè tali consonanze sono care all’orecchio e pro- 
vocano la devozione e non lasciano impigrire gli animi 
di quei che salmeggiano in onore di Dio ». 

A ragione si è attribuito a. questo Decreto che si può 
chiamare il primo codice giuridico della musica sacra, 
se i compositori dei tempi posteriori, specialmente i 
più celebri, nelle loro composizioni contrappunti- 
stiche si fondarono sul canto gregoriano. 

Tuttavia esso, sebbene assai severo, non riuscì ad 
impedire l’ulteriore sviluppo, durante le funzioni litur- i 
giche, del canto polifonico, ed a salvaguardare il 4 
canto gregoriano da ulteriori profanazioni. 

Quest'ultimo fu ridotto ai minimi termini nell’im- 
piego della liturgia ; in molte composizioni a più voci, È 
al canto fermo si era lasciato soltanto il tema dell’in- I 
treccio contrappuntistico. Anzi, in molti di questi canti, 
come già s’è detto, il tema non si prendeva neppure 
più dal canto fermo, bensì da canzoni popolari 
profane (1). 


(1) Parecchie Messe di quel tempo, non.soltanto hanno il tema tolto 
da una canzone profana qualsiasi, ma sono altresì intitolate dalle prime 





Niuna meraviglia quindi, se le lamentele diventarono 
a poco a poco sempre più insistenti, e se parecchi 
_ vescovi abbiano desiderato la totale abolizione d’ogni 
«| musica polifonica per ritornare al puro e semplice 
canto fermo. 

13. Dove nacque la polifonia? 

Gli storici della musica non sono ancora d'accordo 
circa la fonte dalla quale è scaturita questa nuova 
corrente chiamatasi da sè stessa ars nova. Finora si 
era designata l’Inghilterra, ma Giovanni Wolf la ri- 
pone in Francia, il Riemann in Italia e precisamente 
a Firenze, Vittorio Lederer nel Vallese, patria dei 
bardi celtici (1). In Francia si ha la messa polifonica 
più antica, quella di Tournay, pubblicata dal Cous- 
semacker come opera del sec. xHI, e vi ha pure un 
ricco tesoro di mottetti dovuti ai più celebri maestri 
del tempo. In Italia invece abbiamo solamente alcuni 

ezzi isolati di una messa del sec. xiv e parecchie 

revi composizioni di Matteo da Perugia, Cristoforo 
da Feltre, Antonio Romano ed altri (2). 


V. — I maestri della polifonia e le loro opere. 


SI. — Fuori d'Italia. 


SOMMARIO. — 1. Osservazioni generali. — 2. In quante categorie sì pos- 
‘ sono dividere. — 3. I fiamminghi. — 4. Guglielmo Du Fay. — 5. Altri 
compositori, e specialmente Giovanni Okenheim. — 6. Josquin de Prés. 
— 7. Scolari e contemporanei di Josquin. — 8. Orlando Lasso. — 9. La 
polifonia in Francia. — 10. Nell'Inghilterra. — 11. Nella Spagna. — 

12. In Germania. 


1. Nella recensione storica dei principali compositori 
della polifonia sacra, la prima cosa che ci colpisce 


parole di tale canzone. Bisogna tuttavia avvertire che quelle canzoni 
profane non si trovavano punto in contrasto colla struttura melodica del 
canto ecclesiastico; la maggior parte delle volte erano le stesse leggi, 
le stesse tonalità, che s'impiegavano in amendue i generi di canto. Perciò 
‘ l’intiera elaborazione dei temi tolti a canzoni profane. poteva conservarsìi 
medesima, come se quelli fossero stati levati da canti liturgici. Quindi il 
carattere sacro della composizione non veniva punto a soffrire per l’im- 
iego di tali temi profani, Cfr. JAKOB, op. cit.; A MBROS, Op. cit., III, 25; 
ini, K.-M. Jahrbuch, 1889, p. 85. 

(1) G. WoLF, Geschichte der Mensuralnotation von 1250-1460 ; U. Rre- 
MANN, Geschichte der Musiktheorie vom IX-XIX Jahrhundert; V. LEDERER, 
Ueber Heimat undUrsprung der mehrstimmigen Tonkunst. 

(2) WEINMANN, 0. €. p. 83. 








è il gran numero di ecclesiastici, che fra di essi si 
annoverano. Ai nostri dì, parecchi compositori di 
musica sacra guardano dall'alto in basso gli eccle- 
pino siastici che si danno premure per la riforma della } 
St musica liturgica intraprendendo anche a comporre; 
È e li motteggiano con quella fredda parola: «Sono di- 
Di lettanti; non furono mai così numerosi i dilettanti di 
musica! ». Che direbbero essi, se scorressero anche 
Tec in fretta una storia qualsiasi della musica ‘sacra, 
do nel trovarvi ad ogni breve tratto menzionati i nomi 
i di ecclesiastici (canonici, prevosti, capitolari, vescovi, 
abati, monaci), i quali componevano e scrivevano 
opere teoriche, ancora oggi, dopo molti secoli, tenute 
in grande stima, non di rado anche profondamente 
studiate? Spesso io ho tralasciato, nominando tali 
musicologi, di notare ch’essi erano ecclesiastici; in 
generale però credo di poter asserire che tre buoni 
quarti di essi appartennero al ceto clericale. 
PR Il numero dei maestri della polifonia è talmente 
Me grande, che riesce impossibile recensirli tutti. Non 
disconosco nulla di meno che il far questo sarebbe 
utile cosa, sia dal lato storico, quanto dal lato pra- 
i tico; perchè sotto quest’ultimo aspetto, per es., diver- 
SR rebbe molto più facile per tutti la scelta delle opere 
à per le esecuzioni, sapendosi quali sono da porsi in 
se prima linea e quali da evitarsi. 
me 2. Jakob è di parere che, per avere dinanzi in modo 
sinottico le creazioni di quest'epoca, convenga divi- 
derle in tre categorie: quelle dallo stile severo, che 
sj comprendono il periodo dell’intero secolo xm colla 
SAR prima metà del secolo xiv; dappoi quelle dallo stile 
SU ideale predominante, le quali comprendono il safari 
ui dall’anno 1350 al 1450; da ultimo quelle dallo stile 
tecnicamente perfetto, che s’estendono fino al termine 
del secolo xvI (1). 
Delle composizioni della prima categoria scrive il 
medesimo autore: La musica di questo tempo ricorda 
TO in tutto le forme primitive dello stile gotico. Il prin- 
fi cipio di affidare a tutte le voci una frase comune è i 
i già divenuto dominante. Ci si presentano nel secolo xII È 
composizioni a 2, a 4 e perfino a 6 voci; esse sono i 
rigorosamente diatoniche. La melodia gregoriana 
forma la parte principale; il movimento delle altre 
parti è ancora alquanto impacciato. L'armonia però, 

















































(1) Op. cit., ITI, 64, 
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in confronto di quella dei tempi antecedenti, è alquanto 
sviluppata; essa conosce il divario tra consonanze 
perfette ed imperfette, il gradito effetto dello scambio 
tra consonanza e dissonanza, e la giusta risoluzione 
di questa. Veniva usata anche la cosidetta musica 
ficta (1). Tuttavia il lavoro armonico, dapprincipio, 
rimaneva sovente vuoto e senza efficacia, perchè lo 
si teneva in seconda linea di fronte al movimento 
della melodia. 

Nelle composizioni della seconda categoria, la me- 
lodia addimostra uno svolgimento più libero ed una 
espressione tutta sua speciale. L'armonia è aggradevole 
e chiara, sebbene non così ammorbidita come nelle 
opere dei maestri dell’epoca aurea del canto contrap- 

untistico. Il genere diatonico dura affatto immutato. 
il fondamento è dato dal canto fermo; le composizioni 
in generale sono a tre e a quattro voci. 

La terza categoria abbraccia composizioni, le quali, 
a primo acchito, lasciano intravedere che l’arte di 
riunire in un tutto organico parecchie voci, giusta le re- 
gole del contrappunto, in questo tempo era divenuta 
assai facile pei maestri. Non tornava loro arduo per 
nulla il dare espansione, nella forma la più perfetta, 
alle loro idee musicali. 

Le composizioni dell’arte polifonica di questo ul- 
timo periodo stanno degnamente alla pari colle crea- 
zioni del genio cristiano nel campo delle altre arti, 
architettura, scultura e pittura. Affatto semplice l’as- 
sieme della composizione, un pensiero principale è 
norma di tutte le parti, da esso provengono movimento 
e coloritura; l'armonia è chiara, seria; di forma com- 

iuta. Il fondamento vi è dato dal canto liturgico; la 
onalità è diatonica. 

3. Venendo ai più insigni maestri di questi tempi e 
alle loro opere, vogliamo dapprima parlare dei fiam- 
minghi. Con questo nome designiamo quei compositori, 


| I —_—- 


(1) Col nome di musica ficta si intendeva spesse volte l’uso del Diesta, 
cioè — poichè io adopero una parola che venne in uso nelle epoche po- 
steriori — l'innalzamento di un suono, nella scala diatonica, d’un mezzo 
tono, oppure anche quel qualunque segno di questo innalzamento. Nei 
primi tempi, nella scala diatonica s'usava solamente diminuire il sî d'un 
mezzo tono, non mutando mai in nessuna guisa gli altri suoni. Più tardi 
si cominciò ad innalzare e ad abbassare anche qualcuno di essi. Per 
musica ficta sì intendeva però altre volte la trasposizione di una cantata, 
cioè la collocazione di una melodia in un posto più alto o più basso, che 
non fosse l’originario, conservando però sempre la medesima serie di tonì 
e semitoni, tramutata solo la chiave. 


KATSCHTHALER. — Storia della mugica ecclesiastica. 6 
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i quali, o erano fiamminghi di nascita, oppure, seb- 
bene nati altrove, seguirono davvicino nelloro indirizzo 
d’arte i principiì della scuola fiamminga. I fiamminghi 
— come già è stato osservato — fino alla metà del 
secolo xvi concorsero, più che tutti gli altri, alla 
formazione ed alla propagazione del canto polifonico 
contrappuntistico, nella quale arte essì divennero, per 
così dire, maestri a tutti gli altri popoli. 

Il secolo xIII, per ciò che riguarda la musica, è 
ancora poco conosciuto. Siamo però in possesso di 
una Messa a tre voci composta in quel tempo (1), la 
quale per la assoluta esattezza della melodia e del- 
l'armonia fa già presentire con molta chiarezza la 
nuova maniera di musica. La Messa ci viene dalla 
scuola di Tournay nell’Hennegau (Belgio), la città in 
cui ebbero vita in quel tempo tanti e sì abili musicisti. 

Però, qui subito, prima di passare in rassegna.i 
compositori fiamminghi, per evitare falsi concetti, 
dobbiamo avvertire che i maestri dei Paesi Bassi, che 
fra poco nomineremo, non condussero la loro vita in 
patria, ma si stabilirono nei paesi meridionali, in 
Borgogna, nella Francia, in Italia, e specialmente in 
Roma (2); circostanza questa che influì assai favore- 
volmente anche sulle loro composizioni. 


(1) La pubblicò a Parigi nel 1861 il COUSSEMAKER. 

(2) I codici musicali dell'archivio della cappella papale nel primo tempo 
dello sviluppo dell’arte polifonica non ricordano quasi che maestri fiam- 
minghi. Essa già nei primi tempi s'era acquistato il diritto di considerare 
come sua proprietà esclusiva quelle opere più importanti, le quali dopo 
l'esecuzione fossero piaciute al Papa ed ai cantori papali. Le composizioni 
così acquistate, provenissero esse da romani o da altri, anzi anche da tali 
che non s’erano mai trovati in Roma, si facevano trascrivere su dei 
grandi codici da amanuensi accaparrati all'uopo, I codici erano del for-, 
mato il più alto ed il più largo possibile; i fogli erano formati con ro- 
busta pergamena; le note musicali e le lettere delle parole vi erano scritte 
nel modo il più durevole. I codici erano oltre a ciò ricchissimamente 
decorati con iniziali, fiori, arabeschi ed altri ornamenti in miniatura. 

Note e lettere erano così grandi, che, quando il libro veniva collocato 
sul leggio, vi potevano leggere contemporaneamente tutti i cantori. Il 
tesoro, in questa guisa radunato dalla cappella nel corso dei secoli, è 
fe. immenso. Questi libri divennero, per così dire, una guida incomparabil- 
; $E mente sicura attraverso il progresso dell’arte. In essi sono conservate le 
330) opere ed i nomi di antichi compositori, la vita e le sorti dei quali ci sono 
perfettamente ignote ed il nome dei quali sarebbe anche da molto tempo 
sepolto, se i loro lavori non dessero qui testimonianza della loro diligenza 
e del loro ingegno. 

Il Dr. HABFRL ha pubblicato il catalogo dell'archivio della cappella 
papale, dapprima nei Monatshefte fiir Musik-Geschichte di Eitner, e poi 
anche separatamente come 2° fascicolo della sua opera Bausteine fur 
Musik - Geschichte (Lipsia, Breitkopf, 1888). Il medesimo fece seguire, 
come 3° fascicolo dei Bausteine, l’altro opuscolo Die ròmische, Schola 
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Forse, se gli artisti fiamminghi fossero rimasti nella 
loro patria, fra quel popolo nordico, pratico, dato al 
commercio, tra il ronzare dei telai e il vocio dei 
marinai, non sarebbero. giunti a quell’altezza d’arte, 
che noi oggi in loro ammiriamo. Nei paesi meridio- 
nali, caldi di sole, essi si emanciparono dall'ambiente 
troppo realistico della patria, la loro musica vi rice- 
vette il colorito del sole, vi ottenne la leggiadria e lo 
splendore della melodia. 

Anche allora spirava in Italia un'aura tutta pregna 
d’arte e di gusto fine e delicato; qui splendevano gli 
indistruttibili tesori del passato, i monumenti dell’arte 
architettonica e pittorica, qui vigoreggiava la magni- 
ficenza e la dovizia della vita meridionale. Tutto questo 
contribuì certo grandemente a sollevare, a rendere, 
per così dire, spirituale, la fredda maniera dell’arte 
contrappuntistica dei fiamminghi. 

Le scambievoli influenze fra artisti italiani e artisti 
fiamminghi furono il punto di partenza della inaspet- 
tata, stupenda fioritura di questo genere di musica. 

4. Il primo dei fiamminghi, il quale creò opere ve- 
ramente artistiche nello stile polifonico, fu Guglielmo 
Du Fay, cantore della cappella papale (1). Egli nacque 
a Chimay, una piccola città dell’Hennegau non. molto 
lontana da Cambrai; vide la luce certo non prima 
del 1400 e si recò da giovane alla scuola della catte- 
drale di Cambrai, dove conobbe il suo celebre com- 
patriota ed emulo, Egidio Binchois. Nel 1428 appare 
quale cantore della cappella papale in Roma, ammes- 
sovi da Martino V, ma non vi rimase un decennio 
intiero, passando alla corte di Borgogna; nel 1436 
venne nominato canonico di Cambrai; tuttavia non 
ebbe dimora fissa in quella città se non nel 1450, mo- 
rendovi nell’anno 1474. Nel 1442 egli aveva frequen- 
tato la Sorbona di Parigi, ricevendovi la laurea di 
magister in artibus. 

Le sue opere, specialmente le sue Messe, dinotano 
un giustissimo modo di trattare le voci; grande forza 


. cantorum und die pipstlichen Kapellsinger bis zur Mitte des 16. Jahrhun. 
derts (1888), il quale in unione al 1° fascicolo (dedicato a Gugl. Du Fay, 1885) 
riempie una vera lacuna nella storia musicale dal 1450 al 1550. 

(1) Cfr. HABERL, Cdcil. Kal., 1884, p. 27; AMBROS, op. cit., II, p. 453. 
Sopra il Du Fay ed ì fiamminghi sarà utile consultare specialmente lo 
SCHLECHT, op. cit., p. 80 e seg. ; ivi trovansi in appendice varii moduli 
di musica di quell’epoca e di quei maestri. Cfr. anche Riv. muste, ital. di 
Torino, 1894, e A. GALLI, Musica artificiosa, nella stessa Riv. musie., 1906. 





d’espressione, e, or qua, or là, una bellezza veramente 
ammirabile. Delle composizioni di questo maestro 
così parla l'’Ambros: « Sono lavori d’uno stile splen- 
dente e nobile, nei quali l’intimo calore dell’anima 
e il senso purissimo della bellezza artistica di Du Fay 
sì manifesta nel modo il più attraente...; quasi con- 
tinua è l’espressione di una meravigliosa dolcezza e 
d’una celestiale intimità, sparsa sopra queste frasi...; 
impossibile un tratteggio, un andamento più vivo, 
più energico. 

« Il tutto consiste nella irradiazione di una mede- 
sima luce e là dove cessa quell’amabile commovente 
espansione, rimane sempre un canto soavemente se- 
vero, leggermente festoso... La disposizione delle voci 
è sempre fatta con molta vivacità... Il contenuto ideale 
dell’assieme supplisce qualche stranezza di passaggio, 
qualche vuota progressione di terze, tutte proprie di 

uel primi tempi dell’arte. La stessa orditura a sole 

ue voci fra le mani di Du Fay riceve calore, dipin- 
tura e vita » (1). 

5. Contemporaneo di Du Fay è Egidio Binchois, 
così chiamato dal luogo di sua origine, Binch, una 
cittaduzza presso Mons nell’Hennegau. Questi, lasciato 
il mestiere dell’armi, visse alla corte di Borgogna e 
fattosì chierico ricevette nel 1438 una prebenda in 
Mons da Filippo il Buono. Morì in Lilla nel 1460. Delle 
sue opere finora ben poco si è potuto rintracciare. 

Nei libri della cappella pontificia compare più tardi 
Vincenzo Fagues (2), le opere del quale (alcune Messe) 
furono inserite in quei codici tra gli anni 1447-1455. 
Oriundo fiammingo, non se ne conosce la patria e 
sconosciute sono parimenti le sorti della vita sua. Egli 
s'avvicina a Du Fay nel leggiadro melodioso tratta- 
mento delle voci, nella forza d’espressione, sebbene 
il suo modo di comporre sia molto più semplice di 
quello di Du Fay. 

Contemporaneo di Fagues fu Eloy (3), del quale 
sappiamo soltanto che visse intorno alla metà del 
secolo xv. L'archivio della cappella papale conserva 
di lui una Messa grandiosa sopra il canto Dixerunt 
discipuli; essa, secondo Tinctoris, è opera seria insieme 
e di alto concetto. 


(1) Geschichte der M., II, p. 458; HABERL, Céeil. Kal., 1884, p. 22. 
(2) AMBRO8, op. cit., II, p. 460; KORNMUELLER, Lezicon, p. 135. 
(3) AMBROS, op. cit., II, p. 462. 





Sorvolando su alcuni maestri minori, — e tra essi 
Caron o Carontis, il quale vien detto discepolo di Du 
Fay e visse con probabilità nel periodo 1420-1480, 
Giacomo Hobrecht (1), verosimilmente originario dei 
paesi Renani, nato nel 1430, morto di peste a Ferrara 
nel 1509, e maestro di cappella dapprima ad Utrecht, 
di poi ad Anversa ; Antonio Busnois, il quali appar- 
teneva verso il 1467 alla Cappella reale di Borgogna, 
e fu più tardi decano ad Oost-Voorne — ci troviamo 
innanzi a Giovanni Okenheim (Okeghem), nato verso 
il 1430 nelle Fiandre. Egli nella storia musicale si è 
acquistato il nome di Patriarca della musica. Oken- 
heim fu il primo padre dell’arte del canone, il capo- 
stipite d’una numerosa generazione d’artisti. 

colaro di Du Fay, divenne il più grande musicista 
dei suoi tempi, elaborando radicalmente e gagliarda- 
mente sviluppando la tradizione di tutto il tempo 
passato. L’indole delle sue opere è ideale, pieno di 
soave tranquillità e di mesta devozione; la forma vi 
è assai progredita; la profonda intelligenza dei modi 
ecclesiastici si collega con una impareggiabile per- 
fezione nel trattamento d’ogni foggia di canone e con 
un'armonia affatto originale, ricca d'effetto (2). Da lui 
incomincia la seconda scuola fiamminga ed il terzo 
periodo della polifonia. Egli morì probabilmente 
nel 1495, canonico tesoriere del capitolo della catte- 
drale di Tours, ove lo aveva chiamato il re Luigi XI. 

6. Il più geniale scolaro di Okenheim è Josquin de 
Prèés (Iodocus Pratensis), nato intorno al 1455 nel- 
l'’Hennegau, chiamato ed onorato assai come musico 
eccellente alle corti di Firenze, di Ferrara, di Roma 
e di Parigi; morì il 27 agosto 1521, come prevosto del 
Capitolo della Cattedrale di Condé in Borgona (3). 

In luì troviamo un talento affatto straordinario, un 
animo d’artista veramente creatore, al quale la mu- 


—_ 


(1) Cfr. JANSSEN, (Gesch. d. deutschen Volkes, I, p. 208. Le opere di 
Hobrecht portano con sè le traccie d’una grande elevatezza. AMBROS, 
op. cit., III, p. 180-184, dove parlando delle Messe e dei mottetti di questo 
autore, nomina fra questi ultimi quello a 5 voci Salve erux arbor vitae, 
« una cattedrale gotica veramente gigantesca di suoni ». Cfr. anche 
SCHLECHT, op. cit., p. 82; AMBROS, op. cit., INI, p. 179; HABERL, op. cit., 
p. 25. Egli tu maestro del celebratissimo nmanista Erasmo di Rotterdam. 

(2) Cfr. i Monathefte fiir Musik-Geschichte di Eitner, ann. XI, 1879, n. 3: 
AMBROS, op. cit., p. 170 e seg,; HABERL, op. cit., p. 23; JACOB, op. cit., 
III, 71; SCHLECHT, op. cit., p. 81; JANSSEN, op. cit., I, p. 208 e seg. 

(3) Cfr. AMBROS, op. cit., p. 200; HABERL, Oticilien- Kalender, anni 1880, 
1882, 1884; \WEINMANN, Storia, ecc., p. 96-100, 





sica va debitrice di un progresso e di lumi nuovi, che 
il tempo passato non conobbe neppur da lontano. 
Commer, l’accurato ricercatore ed editore di canti 
religiosi, scrisse intorno a Josquin: « Se si tiene pre- 
sente che i predecessori di Josquin badavano solo a 
mettere assieme, secondo i principii d’arte, più frasi 
a contrappunto; e se si osserva com’egli si sia eman- 
cipato, nei suoi mottetti, dai legami d’un tempo dando 
la sua importanza ‘anche al significato delle parole, 
bisogna stupire di quanto egli ha fatto ». Kiesewetter 
lo annoverava tra i più grandi genii musicali d’ogni 
tempo. Egualmente giudicava il famoso storico della 
musica, Ambros, pel quale Josquin era autore pre- 
diletto (1). 

7. Dell’epoca di Josquin, la quale fu assai feconda 
d’opere musicali, dobbiamo nominare, oltre il robusto 
e grave Pietro Delarue (Petrus Platensis) ed Antonio 
Brumel (2), Loyset Compère, il romantico fra i fiam- 
minghi, come bene lo qualifica l’Ambros, le compo- 
sizioni del quale scritte insieme con calore di pietà 
e con semplicità infantile, sono come vivificate da un 
sentimento tutto tenerezza ed intimità. Egli morì quale 
canonico e cancelliere della Cattedrale di San Quintino 
nell’anno 1518. 

Tra i seguaci di Josquin è celebre Antonio di Fevin, 
nato da Orleans e morto nel 1514, in età di 24 o 25 anni, 
ma d’una abilità più che virile (3). La sua opera prin- 
cipale è data dalle Lamentazioni. Della sua Messa Ave 
afuiria dice il Glareano: « A stento mì fu dato cono- 
scere qualche cosa di più artisticamente grazioso sopra 
questa Messa ». 

Inoltre è da ricordarsi Eleazaro Génet, dalla sua 
città natale di Carpentras in Francia, detto dagli ita- 
liani Carpentrasso. Nacque egli nella seconda metà 
del secolo xv; entrò sotto Leone X nella cappella pa- 
pale e fu onorato dal medesimo Pontefice, nell’anno 
1518, della dignità di Vescovo titolare. 

Sono da menzionarsi dappoi: Giovanni Mouton (4), 
scolaro e coetaneo di Josquin, il quale sopravvisse solo 


(1) Op. cit., II, p. 200 e seg.; SCHLECHT, Op. cit., p. 83; JANSSEN, 
op. cit., I, 208. 

(2) Intorno a questi e molti altri maestri fiamminghi si possono con- 
sultare i Monatshefte di Eitner; BAUMKER, Geschichte der Kirchenmusik 
in Deutschland; AMBROS, op. cit., p. 234; JANSSEN, op. cit., I, p. 209. 

(3) Cfr. AMBROS, op. cit., p. 274 e seg. 

(4) Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 278. 
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un anno al suo maestro, morendo nel 1522 come ca- 
nonico di San Quintino ; Nicolò Gombert (1) di Bruges, 
musico dell’imperatore Carlo V, una composizione del 
quale, il Pater noster, piena di sacre armonie, produce 
ancora oggi grande effetto; Giacomo Clemente, deno- 
minato Clemens non papa, perchè fosse distinto dal 
Papa suo contemporaneo, Clemente VII; robabil- 
mente egli era prete; fu cantore della cappella papale 
e morì prima del 1559, come afferma il Proske. 

8. Il più grande musicista che chiude la scuola fiam- 
minga è Orlando Lasso, nato a Mons nell’Hennegau 
l’anno 1520 e morto nel 1594 a Monaco, dov'era maestro 
di cappella. Già all’età di 12 anni lo troviamo a Mi- 
lano e in Sicilia, a 18 a Napoli ad esercitarvi man- 
sioni musicali; a 21 anni era forse maestro di cap- 
pella a San Giovanni Laterano in Roma (2). 

Fece un lungo soggiorno ad Anversa e nel 1557 fu 
chiamato a Monaco alla famosa cappella di Alberto V (3). 

Le sue composizioni sono innumerevoli; non solo 
il loro merito intrinseco colloca l’autore al di sopra 
di tutti i suoi predecessori, ma anche per la fecondità, 
nessuno gli può esser messo a pari; esse salgono a 
circa 2000. Morto lui, i figli ne raccolsero i mottetti 

iù scelti (che vanno dalle 2 alle 12 voci) e li pub- 

licarono col titolo di Magnum Opus Musicum che 
contiene 516 numeri. Il dott. Proske, l'illustre e ap- 
passionato scrutatore delle composizioni polifoniche 
di quei tempi, e autore di quella prefazione della Mu- 
sica divina che non potremmo mai raccomandare 
abbastanza di leggere, ha ridotto in partitura queste 
composizioni del grande Orlando, aggiungendo ad 
ogni numero brevi e geniali osservazioni. Orlando, 
uale compositore, rimane nel campo liturgico eccle- 
siastico: le sue melodie sono desunte per lo più 





e uo —— 


(1) Cfr. HABERL, Oticil. Kal., 1884, p. 27. 

(2) Di Orlando Lasso, della sua vita, delle sue opere si scrisse molto 
in occasione delle feste centenarie della sua morte, celebrate quasi con- 
temporaneamente a quelle palestriniane nel 1894. Assai rimarchevoli sono 
le notizie date in varie operette dal SANDBERGER, professore a Monaco e 
dall’HABERL nel Kirchenmusikalisches Jahrbuch del 1894. Sandberger ed 
Haberl stanno pubblicando, per cura della casa Breitkopf & Hirtel di 
Lipsia, le opere complete del cigno di Mons. La circostanza alla quale 
si accenna nel testo, che Orlando sia stato maestro di cappella alla Basi- 
lica Lateranense in Roma, sembra però oggimai insussistente. Cfr. T. MAN- 
TOVANI, Orlando di Lasso (Milano, Ricordi); A. NASONI, Musica sacra 
del 1894. 

(3) Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 346 e seg.; HABERL, op. cit., 1877, 
1882: JANSSEN, op. cit., VI, p. 148. 
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«dal gregoriano, specialmente quando si tratta di inni 
e mottetti; ed il lavoro delle parti contrappuntistiche 
è sempre elaborato con costante varietà in rapporto 
al tema principale prescelto. 

Le composizioni che egli ha dettato per la Chiesa 
sono pressochè interamente diatoniche, sebbene egli 
fosse completamente predisposto al genere cromatico, 
Il sacro testo vi campeggia in pieno, per quanto ciò 
è concesso dal gran numero delle parti (1). 
sa 9. Ed ora uno sguardo ai polifonisti di Francia. 
pacs, In Francia, la musica polifonica venne adoperata 
SA ben presto nel servizio divino, come si ebbe ripetu- 
tamente ad accennare. Già ad Avignone, nella cappella 
i papale, composta oltrechè di fiamminghi, anche e 
n sopratutto di francesi, sl coltivava questo genere di mu- 
SE sica (2). Più tardi fu specialmente la corte di Borgogna 
che divenne un asilo del canto polifonico. Abbiamo già 
citato qualche fiammingo addetto a questa corte. Oltre 
al Binchois, vi si distinse anche Antonio Busnois (3), 
che vi apparteneva verso il 1467, e che poi divenne 
decano del Duomo di Voorne. Nel periodo posteriore, 
allorquando l’influenza della scuola fiamminga si fa- 
A ceva ancora fortemente sentire, vanno citati special- 
i mente due maestri. Primo fra questi è Giacomo 
Sa Arcadelt, venuto in Italia verso il 1536 e divenuto 
- Rogi nel 1540 circa cantore della cappella papale. Più tardi 
+ SSA sì recò a Parigi come maestro di cappella del Car- 
fu dinale Carlo di Lorena. Si dice ch'egli sia morto nel- 
pe l’anno 1575. Arcadelt è annoverato fra i migliori 
fe compositori di musica da chiesa del suo tempo; le 
ae sue opere portano l'impronta della serietà fiamminga, 
ma raflinata e spiritualizzata secondo il sentimento 
francese (4). Il secondo è Claudio Goudimel, nato verso a 
il 1505 o 1510 a Besancon. Noi lo troviamo a PRESI 
nell’anno 1549 circa; morì nel 1572 a Lione fra Ie 
prime vittime della terribile notte di S. Bartolomeo. 
















































(1) Cfr. Flieg. Blitter fiir Kath. K.-M., 1886, p. 52, 738; 1887, p. 53. 
È Orlando ha composto anche un gran numero di madrigali (inni gioviali 
ee e profani, talvolta con tendenze erotiche), ripieni di vivacità e di finissimo 

i a buon umore. Ma di questi dirassi appresso. 

(2) Cfr. AMBROS, op. cit., II, p. 462 e seg. 

(3) WEINMANN, op. cit. 

(4) Cfr. AMBROS, op. cit., IT, p. 576. Arcadelt, è fra i creatori dello 
stile madrigalesco. I suoi madrigali piacevano tanto al pubblico, che 
d’anno in anno se ne facevano nuove edizioni. Quello che comincia colle 
parole « Il bianco e dolce cigno », è stato anche recentemente rimesso 
in voga dal Burney. AMBROSs, op. e 1. cit., p. 557. 








® 
my 3 — vw 


RT: ( nita : SRP e 29 
Dil’ ini np ed è. Biala Le sit - gii o asl 4" » cri A de È 
me - ERE SPLIT E PREMIERE RT A. 


Scrisse delle Messe e dei mottetti a 5, 6, 8 e 12 voci. 
Ambros trova la sua Messa Audi filia di puro stile 
palestriniano. Le opere di Goudimel, specie le Messe 
ed i mottetti, sono graziose e soavi, semplici, senza 
artifici nella condotta. Passato verso il 1560 alla 
chiesa riformata (Ugonotti), concentrò tutta la sua 
attività sull’interpretazione musicale dei Salmi, che 
racchiudono una mirabile varietà di forme ed una 
grande ricchezza d’invenzione (1). 

Alcuni maestri francesi di quell’epoca, e specialmente 
del periodo posteriore, peccarono di ricercatezza e 
superfluità; le loro opere degenerarono a misura che 
essì vennero emancipandosi dall’influenza della scuola 
fiamminga. 

10. L'Inghilterra, la quale eccelse assai nella cultura 
del canto gregoriano, come ho riferito più sopra, 
non rimase indietro nella musica polifonica. Diversi 
maestri inglesi sì trovano con alcune loro opere negli 
annali musicali della cappella papale (2). I più celebri 
compositori inglesi di quest’ epoca sono Leonello 
Power e Giovanni Dunstable, nato verso il 1375 e 
morto nel 1453. Quest'ultimo anzi, di cui si conser- 
vano ancora molte composizioni inedite, specialmente 
nel famosi codici di Trento, è l’anello di congiun- 
zione tra la scuola inglese e quella fiamminga. 

Appartengono invece ad un'epoca posteriore Gio- 
vanni Dygon, priore di Sant'Agostino in Cantorbery 
(morto nel 1509); Cristoforo Tye di Westminster, che 
«nel 1545 era professore di musica a Cambridge ed 
organista della cappella reale; specialmente poi si 
distinse Tommaso Tallis, che fu sino al 1585 organista 
della cappella reale (3), ed il suo scolaro Guglielmo 
Bird (1598-1623). Nelle loro opere non si rinviene la 
caratteristica dell'ingegno come nei lavori dei fiam- 
minghi; esse sono però serie e piene di nobiltà. 
Anche nel tempo, in cui l’Inghilterra s'era già allon- 
tanata dalla Chiesa cattolica, vi sì mantenne tuttavia 
in fiore la tradizionale musica chiesastica, e fino ai 
nostri tempi quella nazione si è conservata fedele 


cioe - ————————————_ mm 


(1) M. BRENET, Claude Goudimnel. Essai bio-bibliographique (Besancon, 
1898). I Salmi vennero pubblicati da H. ExPERT nella collezione Les 
maitres musiciens de la renaissance francaise, e alenne Messe e mottetti 
nell’ Anthologie de maitres religieux primitifs di C. BORDES. 

(2) Cfr. AMBROS, op. cit., IT, p. 471; KORNMUELLER, Lezicon, p. 124; 
JACOB, op. cit., p. 402. 

(3) Cfr. AMBROS, op. cit., II, p. 452; JAKOB, op. cit., III, 75, 




















































alla buona tradizione, benchè molti compositori in- 
glesi si siano applicati con fortuna al genere profano, 
specialmente al madrigale. 

11. L’influenza dei fiamminghi sugli spagnuoli è pure 
innegabile. Molti furono infatti i maestri fiamminghi 
impiegati nelle cattedrali della Spagna. Oltre al già 
menzionato teorico della musica, Francesco Salinas, il 
quale si rese celebre come organista e morì a Sala- 
manca nel 1590 (1), va citato anzitutti Cristoforo Mo- 
rales di Siviglia, che fece parte della cappella romana, 
sotto Paolo HI, dal 1535 al 1548. Egli pure fu educato 
nella scuola fiamminga; trasfuse però il temperamento 
focoso della sua nazione nella severa musica nordica, 
e da questa fusione, a cui s'aggiunsero le impressioni 
ricevute in Italia, sgorgarono delle opere di un'alta 
idealità, nelle severe forme artistiche del contrap- 
punto. Vanno ancora citati Francesco Guerrero, 
maestro di cappella a Siviglia, Didaco Ortiz di Toledo, 
maestro di cappella a Napoli, il canonico Giovanni 
Ginesio Perez, nato a Orihuela nel 1548 e quivi 
maestro di cappella a 14 anni, quindi nel 1587 maestro 
alla Metropolitana di Valenza (2). Il sacerdote Ludo- 
vico da Vittoria però sorpassa tutti gli altri spagnuoli 

er la purezza estrema dello stile da chiesa e per 
a inventiva piena di spirito. Nato verso il 1540 ad 
Avila (onde si chiama Abulensis), venne presto a 
Roma, spiegando la sua attività specialmente al Col. 
legio germanico dell’Anima, dove venne nominato 
maestro. Nel 1575 era maestro di cappella a Sant’Apol- 
linare, e nel 1589 ritornò in patria ove morì nel 1613. 
Le sue composizioni (Messe, Inni, Lamentazioni ecc.), 
sono assai numerose; il dott. Proske, il solerte racco- 
glitore di antichi canti chiesastici, cita come capola- 
voro di questo maestro una Messa a 6 voci pro defunctis, 
che Haberl pubblicò nella seconda annata della Musica 


(1) Egli pubblicò nel 1577 Septem libri de Musica, soritti in ottimo 
latino. Anche S. Francesco Borgia duca di Gandia e poi gesuita coltivò 
la musica sacra, cooperando notevolmente con composizioni nobili e de- 
vote al sno incremento in Spagna, Cfr. P. SUAU, S. Francesco Borgia 
(coll. I Santi). 

(2) Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 575. Della scuola classica spagnuola si 
è reso assai benemerito in questi ultimi tempi il prof. FILIPPO PEDRELL 
del Conservatorio di Madrid, il quale in parecchi appositi volumi della 
sua magnifica Hispaniae Scholae Musica Sacra (Barcellona, Puyol) illustrò 
con finezza grande di dottrina e di documenti la vita e le opere dei più 
celebri compositori suoi compatrioti, dei secoli XVI e XVII. 
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divina (1), e dà su di lui il seguente competentissimo 
giudizio: « In questo compositore trovi insieme riu- 
nite le più nobili qualità dell’arte spagnuola e della 
romana... I suoi canti, senza il minimo pregiudizio 
della chiarezza melodica ed armonica, appaiono ce- 
sellati di grave e sublime misticismo, scaturito dal 
suo animo sinceramente devoto ». 
12. Anche in Germania troviamo già molti maestri 
della polifonia nel xm e xiv secolo. La polifonia è, 
per mo’ di dire, una sorella del gotico, il quale, com'è 
noto, trovò in Germania un terreno fertilissimo. Questa 
osservazione si affaccia naturale, quando si vede quale 
sviluppo abbia raggiunto in Germania, e specialmente 
nella Germania meridionale, l’arte organaria e la 
tecnica di questo strumento (2). Ciò risulta chiaro 
anche pensando alla canzone popolare tedesca, la 
quale già nel xm e xIv secolo sl mostrava nel pieno 
sviluppo della sua grande bellezza (3). La canzone 
popolare d’allora si’ trovava in intimo rapporto col 
canto liturgico, specialmente cogli Inni Uturgici, ai 
quali essa fa sempre ritorno, o almeno fornisce ac- 
cenno, come, per esempio all’Inno Creator alme si- 
derum, e all’altro Jesu corona virginum. Nel libro di 
cantici di Locheim (scritto dal 1455 al 1460) noi tro- 
viamo delle composizioni scritte fra il 1390 ed il 1420, 
che dimostrano una grande perizia nel contrappunto (4); 
la maggior parte di essi hanno la melodia, ossia il 
cantus firmus, come canone nella parte di tenore e 
basso e le due voci d’accompagnamento sono trattate 
tematicamente; ma ciò nonostante in essi regna una 
tal libertà di condotta e una così grande soavità di 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., IV (framm.), p. 70. Anche di questo compo- 
sitore il Pedrell va pubblicando, coi tipi della casa Breitkopf ed Hàrtel 
di Lipsia, l'Opera omnia. Altre sue composizioni in notazione moderna 
furono pubblicate dall’HABERL nelle appendici del K.-M. Jahrbuch, 
1896-1898. 

(2) Cfr. JANSSEN, op. cit., I, p. 212 e seg. 

(3) JANSSEN, op. cit., I, p. 217 e seg.; JorrEes, Altdeutsche Volks-und 
Meisterlieder; DREVES, O Christ hie merk, e sopratutto WEINMANN, 
op. cit., pag. 50-72. i 

(4) L’JANSSEN, op. cit., I, pag. 207, scrive: « Detto erroneamente di 
Lochkau, ora pure erroneamente viene chiamato di Lochheim da F. X. AR- 
NOLD, che ne fu il diligentissimo editore negli Jahrb. fiir musikalische 
Wissenschaft (11, 1-234) del Chrysander. Il villaggio di Lochheim della 
bassa Baviera ha tanto poco da fare con esso, quanto il Giudeo appas- 
sionato del canto, che 1’ Arnold suppone estensore e possessore del me- 
desimo. Ne fu possessore Wélflein von Lochamer, che probabilmente 
appartenne alla famiglia norimberghese dei von Lecham ». Cfr. HABERL, 
Bausteine fiir Musik-Geschichte, 1, p. 32 è JAKOB, Op. cit., III, 68-69. 
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armonia, da far di leggeri comprendere in qual grado 
quei maestri possedessero l’arte della musica polifo- 
nica (1). Se queste genere di musica era abituale ai 
tedeschi, vuol dire ch’era usato in chiesa, come lo era 
negli altri paesi (2). 

Eppure del xi e xIv secolo noi conosciamo pochi 
nomi di maestri tedeschi della polifonia, e quasi nulla 
sappiamo delle loro composizioni. La cagione è che 
sinora sì sono fatte troppo poche ricerche di questo 
genere in Germania e che, durante gli orrori della 
guerra dei trent’anni, moltissimi di questi tesori anda- 
rono distrutti. 

Nella seconda metà del xv secolo noi incontriamo 
però dei maestri, i quali non sono inferiori per nulla 
a quelli d’altri paesi. Accenno, passando, a Corrado 
Paumann, famoso organista cieco, nato all'incirca 
Il 1410 a Norimberga, morto a Monaco nel 1473 alla 
corte di Alberto III; poi a Paolo Hofheimer, nato 
nel 1449 a Radstadt nel salisburghese, rinomato or- 
ganista alla corte dell’imperatore Massimiliano (3), 
ed altri (4). Mi fermo di preferenza al grande com- 
positore Enrico Isaak, dei tempi di Okenheim, nato 
probabilmente a Praga nel 1430 circa, da famiglia 
oriunda delle Fiandre, morto come maestro di cap- 
pena dell'imperatore Massimiliano nel 1517 o 1518. 
“gli fu scolaro di Okenheim, ed a Firenze, ove fu per 
parecchio tempo alla corte medicea in missione diplo- 
matica, conobbe i grandi musicisti fiamminghi che 
vi abitavano, onde non isconfessò in nessuna delle 
sue opere la scuola fiamminga, benchè vi esplichi un 
gusto schiettamente tedesco. Scelse preferibilmente il 
canto liturgico per base delle sue composizioni, così 


(1) Scrive lo JANSSEN, op. cit., I, p. 229: « Quanta abilità si fosse acqui- 
stata col passare degli anni nella musica polifonica lo dimostrano gli 
inni liturgici in lingua tedesca a 4 voci editi nel 1512 (con speciali rii 
guardi artistici e con grandissima accuratezza) da Erardo Oeglin. In essi 
l’inno liturgico popolare risulta di un tenore che canta a strofe divise 
da pause, sostenuto e contornato dalle altre voci disposte a perfetto con- 
trappunto, proprio come un’antica pittura sacra nel mezzo di un altare 
intagliato in legno ». Cfr, AMBROS, op. cit., II, p. 368; WALTER, Die 
Componisten vor Palestrina, in HABERL, op. cit., p. 28. 

(2) Per maggiori dettagli intorno a questo argomento converrà consul- 
tare la pregevole opera Das deutsche Kirchenlied del WALTER. 

(3) OTTOMARO LUSCINIO sno discepolo serisse di lui: « Tutte le sue 
composizioni sono di una lucidissima evidenza: niente vi è di sforzato e 
di freddo, e nessuno stancasi all’ndire quelle angeliche armonie ». Cfr. 
BAUMKER, Tonkunst, ecc., p. 161. 

(4) Cfr. AMBROS, op? cit., III, p. 366 e seg. : SCHLECHT, op. cit., p. 86 
e seg.; JANSSEN, op. cit., I, p. 212 e seg.: \VEINMANN, op. cit., p. 152. 
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nelle sue Messe a 3 voci pari, ma specialmente nella 
grandiosa opera, che abbraccia tutto l’anno ecclesia - 
stico, Choralis Costantinus, a quattro voci, incomin- 
ciato da Isaak e terminato, dopo la sua morte, da 
Lodovico Senfl, suo scolaro. Le sue Lamentazioni 
sono lodate assai (1). 

Un altro grande maestro fu Enrico Fink, il quale 
ebbe la sua educazione musicale in Polonia e fu al 
‘servizio dei re polacchi dal 1492 in poi, e dal 1510 
al 1513 maestro di cappella alla corte di Stoccarda (2). 
Le sue composizioni (Innì, Messe, ecc.) sì fondano sul 
canto liturgico e dimostrano una grande abilità nel 
trattare la musica contrappuntistica. Devonsi nomi- 
nare anche Stefano Mahu cantore della cappella di 
Ferdinando I, rinomato per le sue lamentazioni a 
quattro voci (3); Leonardo Pamminger, nato nel 1495 
ad Aschau nell’Austria Superiore, morto nel 1567 a 
Passavia; e Lodovico Senfl di Basilea, scolaro di Isaak 
che fu fino alla sua morte — avvenuta nel 1559 — mu- 
sico del duca Guglielmo di Baviera. Le sue opere, mot- 
tetti (Quinque salutationes D. N. J. Chr.), Magnificat oclo 
tonorum 4 voc., ecc., sono molto numerose e assal pre- 
giate dai conoscitori di musica (4). Degno di nota è 
che in questo compositore risalta quella maniera, la 
quale fa primeggiare la melodia, base delle composi- 
zioni, e affidata al « cattivo, sclocco tenore », come 
si esprimeva Lutero, rende a sè soggetto tutto lo 
sviluppo armonico; sarà stata questa circostanza, 
probabilmente, che fece prediligere questo maestro 
a Lutero, e lo rese suo amico ed autore prediletto. 

Degli immortali maestri tedeschi insino alla fine 
del xvi e al principio del xvil secolo, come Leone 
Hasler, Giacomo Gallus, propriamente Hànl o Hand, 
si parlerà più sotto; in loro si rese più spiccato l’in- 
dirizzo già preso da Senfl: perciò è meglio ascriverli 
al periodo, seguente. 


(1) Cfr. JANSSEN, op. cit., VI, p. 147. Esempi della musica dell'Isaak 
sì possono vedere nello SCHLECHT, op. cit., e nella Musica divina del 
PROSKE. 

(2) Che anche nella Polonia nei secoli XV, XVI e XVII fiorisse la musica 
sacra, promossa dai re di Polonia e dal Collegio musicale dei Roratisti, 
fondato nel 1543 da Sigismondo I, lo ha dimostrato chiaramente l’attuale 
maestro di cappella della cattedrale di Posen, sacerdote SURCZYNSCKI, 
nella Musica Sacra di Tolosa, a. 1888.Cfr. anche K.-M, Jahrbuch. 

(3) Cfr. AMBROS, op. cit., INI, p. 369; WALTER, Die Componisten, ecc., 
p. 29. 

(4) Cfr. HABERL, Odcil.-Kalend. 1884, p. 31. Alcune sue composizioni 
si trovano nella Motettensammlung del FORSTER. 
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$ 2. — In Italia. 


SOMMARIO. — 1. La scuola romana e sua caratteristica generale. — 2. Co- 
stanzo Festa e gli Animuccia. — 3. La vita di Palestrina. — 4. Fu 
davvero Princeps Musicae. — 5. Sua straordinaria fecondità ed indole 
distintiva dell’opera sua. — 6. Le più insigni composizioni di Pale- 
strina. — 7. Altri maestri della scuola romana. I 


1. A Roma la musica polifonica era stata assal tra- 
scurata fintantochè la corte pontificia risiedette in 
Avignone, Col ritorno di essa però vi sì vennero in- 
troducendo il discanto ed i falso-bordoni. I grandi 
maestri della scuola fiamminga, de’ quali non pochi 
si erano recati a Roma, portarono sempre più in voga 
la musica polifonica ; e quando finalmente gli italiani 
stessi presero ad occuparsi di questo genere di mu- 
sica, appropriandosi ciò che il settentrione e gli altri 
paesi avevano introdotto, avvivando tutto col colorito 
e imprimendovi un'impronta peuproe, sì da farne una 
“creazione nuova, indipendente, allora la supremazia 
dei fiamminghi ebbe fine, e Roma si vide ancora 
una volta il centro del mondo, non solo per la sua 
posizione di potenza collocata nel cuore della civiltà, 
non solo come face luminosa che segnava la via nel 
campo di tutte le arti belle, ma anche perchè in quello 
della musica sacra cominciò ad occupare quel posto 
elevato, al quale guardarono in seguito con ammira- 
zione e plauso tutte le nazioni. 

Ciò fu opera della cappella papale, detta poi anche 
cappella Sistina dal nome della omonima cappella 
vaticana eretta da Sisto IV (1471-1484) (1), e dei grandi 
maestri che la diressero. 


(1) Come è noto, Papa Nicolò V incominciò nell’anno 1450 a rifabbri- 
care la Basilica di San Pietro in Vaticano. Ma dai primi lavori fino al 
tempo in cui questo meraviglioso edifizio fu terminato, corse quasi un 
secolo. Sisto IV, soddisfacendo a un vero bisogno, fece costruire una cap- 
pella nell’attiguo palazzo Vaticano, nella quale intanto si celebrava la 
maggior parte delle funzioni religiose. Questa cappella, chiamata Sistina 
appunto in memoria del Pontefice che la fece costruire, fu in seguito 
decorata da Michelangelo ($ 1564), in maniera tale da renderla uno dei 
più insigni santuari dell’arte. 

peo luogo ornato con tanta squisitezza risuonava dei cantici sacri 
della cappella papale, tanto che il luogo diede il nome &lla stessa riu- 
nione dei cantori. 

Sotto il nome di Cappella Sistina si comprendono infatti tutti i cantori 


ai quali è affidato il canto durante l’ufficio divino, funzionando il Santo 
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I lavori polifonici dei compositori italiani, sono, 
secondo lo Jacob, una originale fusione dello stile 
severo, coltivato precipuamente dai tedeschi, con lo 
stile più dolce propriamente italiano. Essi sì colloca- 
rono sul terreno della tradizione chiesastica, pren- 
dendo i loro temi quasi esclusivamente dal canto 
gregoriano, attenendosi fedelmente alle tonalità del 
medesimo e trattando in simile guisa le singole parti. 
Ricercarono con ispecial cura la melodia facile a per- 
cepirsi, dotandola di quel che di inesprimibile, per 
cui essa s’insinua aggradevolmente; usarono una rit- 
mica chiara, trasparente e un’armonia piena e gustosa. 

2. Il primo che si fa notare nelle file dei maestri 
italiani, è Costanzo Festa, fiorentino di nascita, can- 
tore della cappella papato dal 1517, morto nel 1545. Egli 
per primo riunì gli elementi della scuola fiamminga 
al garbo del canto italiano. Nei suoi mottetti aleggia 
una poesia squisita, una finezza delicata, quale ana- 
logamente si riscontra nei dipinti dell’antica scuola 
umbra, Delle sue composizioni sì eseguisce ancora un 
Te Deum. Nelle sue frasi brevi, nelle melodie severe, 
noi presagiamo lo stile di Palestrina. 

Sono da nominare in secondo luogo i fratelli Gio- 
vanni e Paolo Animuccia (1). Giovanni nacque circa 
il 1500 a Firenze, e dal 1555 sino. alla sua morte, 
avvenuta nel 1571, occupò il posto di maestro della 
cappella Giulia in san Pietro a Roma (2). Le sue opere 
si distinguono per grande eufonia, per la ricca e fine 
armonizzazione, per la condotta delle parti che ac- 
cenna davvicino a Palestrina. Egli si curò in modo 
particolare di rendere intelligibili nel canto le parole 
dei testi liturgici, «in modo », come egli stesso trp 
«che questo fosse da un lato non privo di arte, e dal- 


Padre, o anche solo quando vi assiste. In fondo essa è la medesima scuola 
fondata da san Gregorio Magno, sebbene, col volgere dei secoli, abbia subìto 
molte modificazioni. Oggigiorno: ancora vi si eseguiscono a preferenza 
. canti a coro ed i capolavori polifonici dello stile palestriniano, con esclu- 
sione assoluta di qualsiasi strumento. 
+ Su questa storica cappella vedi la Storia dei papi del prof. PASTOR; 
sui cantori e maestri che vi appartennero, HABERL, Die ròmische « Schola 
cantorum » e E. CELANI, ZI cantori della Cappella Pontificia nei se- 
coli XVI-XVIlI, in Riv. muste. ital., XIV (1907). 

(1) Paolo fu maestro di cappella a san Giovanni in Laterano dal 1550 
al 1552. 

(2) La cappella Giulia è la cappella speciale ed ordinaria della Basi- 
lica Vaticana: venne così chiamata dal nome di Giulio II che le diede 
nuova vita, mentre era stata eretta da Sisto IV. 





l’altro aggradevole all’udito ». Il suo nome occupa 
uno dei primi posti nella storia dell'Oratorio (1). 

3. Ma eccocì innanzi al più grande maestro della 
scuola romana, Giovanni Pierluigi da Palestrina. Egli 
nacque nell’anno 1526 a Palestrina, l’antica Praeneste, 
una piccola città dell’agro romano, donde ebbe il 
nome di Palestrina, detto anche latinamente il Prae- 
nestino. Venne educato, con molta probabilità, nella 
scuola di uno dei tanti fiamminghi, che allora si 
trovavano a Roma. Nell’anno 1544 egli era stato as- 
sunto maestro di cappella al servizio del Capitolo di 
Palestrina, e dal 1551 lo troviamo di nuovo in Roma, 
dapprima maestro a santa Maria Maggiore, ove ebbe 
forse agio di intrattenersi con san Carlo Borromeo, 
e poscia a san Pietro. Più tardi gli venne conferito 
il titolo di compositore della cappella papale. Morì 
nel 1594 nelle braccia di san Filippo Neri, il suo fedele 
amico e padre spirituale. Venne seppellito nella Basi- 
lica Vaticana, e sul suo sepolcro i suoi contemporanei, 
che ne avevano conosciuta la poderosità dell’ingegno, 
)osero la seguente iscrizione: Johannes Petrus Aloysius 

raenestinus, Musicae Princeps. 

E davvero egli fu principe nel regno dei suoni, ve- 
ramente il principe della musica (2). 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., uI, 582; HABERL, Cdeil.-Kalender, 1884, 33. 
Si deve notare che Giovanni Animuccia fu, per così dire, il padre del- 
l'Oratorio. Com'è noto, san Filippo Neri adunava alcuni giovani attorno 
a sè, per tenere loro, ad epoche stabilite, delle istruzioni sopra temi re- 
ligiosi. Dal luogo di radunanza, l'oratorio della casa, si formò la Con- 
gregazione dell'Oratorio. San Filippo Neri a questi esercizi spirituali 
volle unire anche la musica; pregò quindi il suo amico Animuccia, e più 
tardi anche Palestrina, di voler fornire delle composizioni adatte. Queste 
composizioni chiamate Laudî, e consistenti in brevi canti a quattro voci, 
specie di Inni, in seguito vennero dette Oratori, dal luogo della loro 
esecuzione, e da esse si sviluppò più tardi l'odierno Oratorio. Cfr. A. CA- 
PECELATRO, Vita di S. Filippo Neri: PASQUETTI e D'ALALEONA, op. cit. 

(2) Cfr. BAINI, Memorie storiche-critiche della vita e delle opere di 
Giov. Pierluigi da Palestrina, Roma, 1884; KANDLER, Della vita e delle 
opere di Palestrina, Lipsia, 1834; WINTERFELD, Johannes Pierluigi von 
Palestrina, Breslavia, 1832; BAUMKER, Palestrina, Friburgo, 1877; AM- 
BROS, op. c. l. cit. Le feste centenarie celebrate in suo onore in tutto il 
mondo cattolico nel 1894, hanno aumentato d’'assai la bibliografia pale- 
striniana. Oltre gli ottimi e precisi rapporti tira Palestrina ed Orlando ‘ 
Lasso pubblicati nel Kirchenm. Jahrbuch del 1894, ricorderemo le principali 
operette date fuori per quella solenne circostanza in Italia: CASCIOLI, 
Della vita ed opere di G. Pierluigi da Palestrina, Roma, 1894; CAMETTI, 
Giov. Pierluigi da Palestrina, Milano, 1894; NASONI, Vita ed opere ece., 
Milano, 1894; TEBALDINI, Giov. Pierluigi da Palestrina nella Rivista 
Musicale Italiana, Torino, 1894. La più ampia bibliografia e la più sicura 
biografia palestriniana fu data da M. BRENET, Palestrina (Paris, 
Alean, 1906). 
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4. Con maggior diritto di Raffaello, che venne chia- 
mato il principe della pittura, Palestrina meritò d’esser 
chiamato il principe della musica, avendo egli usato 
l’arte pura nella sua più alta estrinsecazione, cioè 
l’arte al servizio della religione, con maggiore esclu- 
sività, purezza e costanza di quanto abbia fatto il 
primo. « Non si trova alcuno », dice il Proske, « fra le 
maggiori celebrità d’Italia e d'Europa nel corso del 
secolo xvi, il genio del quale fosse così penetrato dei 
misteri tutti dell’arte e della religione, da arrivare 
in qualche parte all’elevatezza del nostro maestro » (1). 

5. Le sue opere sono straordinariamente numerose. 
Il loro elenco reca 15 volumi di Messe, 10 volumi 
di Moltetti a quattro e cinque voci, poi Offertorii ed 
Inni per tutte le feste della Chiesa, Lamentazioni, 
Improperi, Magnificat, Salmi (2). La recente edizione 
completa, curata dall’Haberl presso Breitkopf et Hartel 
di Lipsia, consta di 33 volumi in grande formato, e 
cl dà una completa idea della poderosa energia del 
sommo maestro: essa abbraccia 93 messe a 4-8 voci, 
159 mottetti ed altre composizioni a più voci e di 
aria lunghezza (3). 

In un certo senso si può dire che Palestrina non 
ha battuto una nuova via colle sue composizioni. Egli 
si mantenne sempre dentro i limiti della tradizione 
degli antichi maestri; la forma però nella quale fuse 
le sue opere, fu davvero la più nobile, la più pura. 
Lo chiamarono riformatore della musica ; lo fu difatti, 
ma nel senso cattolico. Egli mantenne panne quel- 
l'organismo dell’arte, ch'era un portato delle tradi- 
zioni; ma nobilitandolo ed elevandolo, s’impossessò 
appieno del vero suo spirito. Egli non battè vie fino 
allora inesplorate, per. ciò che riguarda l’esteriore 
dell’arte, bensì ebbe a svelare una grande quantità 
di recondite bellezze ideali, facendo nel campo ster- 
minato dell'armonia delle vere rivelazioni. La condotta 
delle parti è da lui ordinata con meravigliosa finezza; 
è un mondo di idee che ci si scopre innanzi, quando 
seguiamo con attenzione lo sviluppo di ogni singola 


———_—_____ T— --.. 


(1) Musica divina, 1, Introduzione, p. 4. 

(2) Egli scrisse anche dei madrigali, ossia canzoni spirituali e profane. 
Di essi diremo più innanzi. Più tardi egli si pentì d'aver composto delle 
cose profane. Cfr. SCHLECHT, op. cit., p. 9. i e 

(3) PALESTRINA ’'#s Gesamtausgabe der Werke : il supplemento (vol. 33°) 
dell’HABERL riporta in esteso tutti i documenti originali del grande 
compositore. 
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KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica, 








parte. I motivi di risposta, i passi d’imitazione, le nu- 
merosissime maniere di trattare ciascuna voce, gli 
svariatissimi modi d’intreccio delle parti formano un 
quadro, che risplende per meravigliosa unità e dolce 
armonia. ò 
6. Se si volesse discendere ai particolari, dove in- 
cominciare e dove finire? Il Proske scriveva della 
” Messa Assumpta est Maria: « Il genio dell’inarrivabile 
maestro s'innalza nella più pura idealità, vi si slancia 
con tanto entusiasmo, con grandezza e grazia tali, che» 
d. cl sì sente involontariamente tratti ad un confronto 
Ci colla Madonna Sistina di Raffaello, il suo contrapposto 
Ne: ideale ». Be 
Le Colla Missa Papee Marcelli Palestrina soddisfece bril- È 
lantemente al còmpito di far risaltare il testo con 
chiarezza, accoppiando grande dovizia di armonie ad 
9 un'insuperabile semplicità (1). I 29 Mottetti su parole 
fer del Cantico dei Cantici sono d’una bellezza senza 
di. pari, e certo da noverarsi fra le creazioni più sublimi A 
dell’arte. Un’opera affatto singolare è lo Stabat Mater 
a due cori, che coì suoi tre successivi attacchi di tre 















































fa: accordi perfetti maggiori sulle toniche di la, sol, fa, i 
i». è qualche cosa di unico (2). 


‘dea (1) Cfr. SCHLECHT, op. cit., 96; HABERL, Cdcil.-Kal., 1878, 39; AMBROS, 
Ve op. e l. cit. Sulla leggenda che Palestrina avesse con questa messa salvato 

d la musica polifonica dai decreti di abolizione della commissione tridentina, 

«at efr. HABERL, La commissione cardinalizia del 1564 e la Missa papae Mar- i 
CA celli di Palestrina, nel K.-M. Jahrbuch, 1892. 7 
(2) Cfr. TEonDORO ScHMID S.J., Das Kunstwerk der Zukunft und sein 
Meister Itichard Wagner, p. 32. Ivi l’autore fornisce particolari interes- 
santi intorno alla predilezione che Wagner nutriva per la musica di Pale- 
"RI strina in genere, e per lo Stabat Mater in particolare. Dice che Wagner 
part seppe spesso servirsi e con grande abilità della classica musica da chiesa. 

A Egli ne apprezzava moltissimo4 grandi maestri, tant'è vero che fu tra i sot- 
tostrittori alla Musica divina del PrOSKE. La perla delle composizioni di 
Pierluigi, l’impareggiabile Stabat Mater, anche mediante il suo concorso, 
potè ripubblicarsi in una nuova splendida edizione. Nel suo Programma 
d’ordinamento generale del teatro nazionale tedesco per la Sassonia, egli 
# additò Palestrina e la sua scuola come il fiore e la perfezione della musica 

fis da chiesa, e combattè a tutta possa la musica strumentale nei luoghi sacri. 

fot L'introduzione della musica strumentale valeva per lui il primo passo verso 
il decadimento del puro canto chiesastico. Le quali affermazioni sono ancora D. 
più significanti, in quanto che furono dettate in un tempo (1848), nel 
quale nessuna Associazione Ceciliana s'era messa all'opera per togliere 
dalle chiese le profanazioni dell’arte musicale, e nessuno quasi pensava 
a dare alla massima parte delle opere degli antichi quel vero e giusto 
pregio in cui oggi si hanno da tutti. Come lo avessero impressionato 
profondamente le toccanti note di dolore dello Stabat, lo dimostrò pra- 
ticamente nel Parsifal, là dove Gurnemanz chiede a Parsifal, che ritorna : 
pr, « Non sai tu che sacro dì sia oggi?... Che oggi è il più santo dei Ve- 
229 nerdì? » L'orchestra chiarisce il concetto, ripercotendo i primi accordi 

et; dello Stabat Mater di Palestrina. 
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Gli improperi sono d’una semplicità e chiarezza 
ammirabili; la loro fattura è d’una perfezione inimi- 
tabile; essi ottengono sempre un effetto irresistibile. 

Vennero eseguiti per la pria volta il Venerdì Santo 
del 1560. Pio IV si, senti talmente commosso all’udirli, 
che li acquistò subito per la sua cappella e ve li in- 
trodusse. Ancora ai giorni nostri ogni anno, al ricor- 
rere del Venerdì Santo, migliaia di chiese dell’orbe 
cattolico risuonano delle loro meravigliose armonie (1). 

7. Fra i maestri italiani di questo classico tempo 
dobbiamo nominare Francesco Suriano (da Soriano) 
scolaro di Palestrina, maestro di cappella a S. M. Mag- 
giore poi a S. Pietro (1549 } dopo il 1620); il discepolo 
ed amico di Palestrina, Giovanni Maria Nanini, nato 
a Vallerano presso Tivoli nel 1540. Coprì per qualche 
tempo la carica di maestro di cappella nella sua città 
natale, fu poi il successore di Palestrina nella qualità 
di maestro di cappella a Santa Maria Maggiore (1571-75) 
ed infine membro del collegio dei cantori papali. Morì 
nel 1606 (2). 

Accenneremo al fratello minore e scolaro di questo, 
Giovanni Bernardino Nanini (1560-1624), a Giovanelli 
Ruggiero, da Velletri, successore di Palestrina a san 
Pietro e cantore papale, a Pietro Paolo Paciotti, 
maestro di cappella del Seminario Romano (3). Me- 
ritano di essere nominati infine i quattro scolari di 
Nanini: i due fratelli Felice e Francesco Anerio, il 
secondo sacerdote e maestro di cappella a san Gio- 
vanni in Laterano, Felice ultimo compositore della 
‘appella papale dopo Palestrina (4); Paolo Agostini, 
maestro di cappella al Vaticano nel 1626 (f 1629), ed 
infine il celebre Gregorio Allegri, nato a Roma nel 1584 
dalla nobile stirpe dei Correggio, sacerdote, dal 1629 
‘antore della cappella papale, morto nell’anno 1652 (5). + 





—————_—_—_ 


(1) Con indagini sapienti e razionali il Dott. HABERL, ha oramai indi- 
seutibilmente assegnati questi responsori a Mare Antonio Ingegneri di 
Cremona. 
(2) Cfr. AMBROS, op. e l. cit., p. 67. 
(3) Cfr. AMBROS, op. e 1. cit., p. 75. 
(4) Intorno alla. sua vita e alle sue opere vedasi HABERI Kirchenm. 
Jahrbuch, 1886 p. 51. 
(5) Il PROSKE serisse di lui nel suo giornale Musica Sacra: « In pochi 
| artisti di tutti i tempi, come in lui, furono in più evidente armonia i 
i doveri d’una vita consacrata a Dio e le esigenze del genio. Tanto nobile 
| ed elevato nelle sue ereazioni, e perciò meritamente lodato e venerato 
dai suoi compagni d’arte, altrettanto nobile ed elevato era 1 Allegri 
come uomo e come cristiano; un modello di vera pietà ed umiltà eccle- 
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Le sue Messe, gli Improperi, le Lamentazioni portano 
l'impronta d’un’eccelsa bellezza. Fra tutte le sue com- 
posizioni emerge il celebre Miserere per 2 cori a 4 e 5 
parti, il quale, per molto tempo, venne considerato 
come una meraviglia del mondo (1). Alla prima sua 
esecuzione, il Papa ne fu siffattamente entusiasmato, 
da proibire, sotto minaccia di scomunica, qualunque 
sua trascrizione fuori della cappella papale (2). 


slastica, un padre dei poveri, un consolatore dei carcerati e degli abban- 
donati, un soccorritore della umanità sofferente, un uomo generosamente 
sacrificato all'amore del prossimo ». 

(1) Cfr. SCHLECHT, op. cit., 102: Kirchenm. Vierteljahrsschrift di Sa- 
lisburgo, II, p. 218. 

(2) MOZART, come è risaputo, dopo due sole udizioni ha posto in partitura 
questo Miserere che però è bene notare si compone di quattro versetti 
alternati, ora a quattro, ora a cinque voci. Sulle partiture postume, 
esso venne stampato la prima volta a Londra nel 1771, indi a Parigi, e 
finalmente a Lipsia ed in molti altri luoghi. 

Appartiene a quest'epoca ed a questa scuola anche Luca Marenzio, 
del quale parleremo più avanti. 





PERIODO TERZO. 


Decadenza 
della musica ecclesiastica 
(1600-1830) 


I. — Cause della decadenza. 


SOMMARIO. — 1. L'apogeo in Palestrina e nella sua scuola. — 2. Da 
esso si precipita alla decadenza. — 3. Il soverchio studio dell’artifizio. 
— 4. Le novità dell’epoca ed il decadimento degli studi severi. — 
5. Resistenza insufficiente. — 6. Umanesimò e Rinascimento. — 7. Im- 
portazione della coltura greca. — 8. I classici pagani. — 9. Il Ri- 
nascimento della musica sacra. 


1. Finora dovemmo constatare il continuo innalzarsi 
della musica da chiesa, la pienezza lussureggiante del 
suo svolgersi, lo stato di buona conservazione del 
vero canto liturgico: il canto fermo, guasto però in 
gran parte dalle necessità tecniche della polifonia, che 
ne fa per altro uno splendido abbellimento artistico. 
Così l’arte sacra toccava l’apice della sua perfezione. 

L’opera incominciata da san Gregorio Magno, quella 
cioè di dotare la liturgia di un canto nobilissimo € 
tutto suo proprio, raggiunse la meta colla polifonia 
perfetta del Palestrina. Tutto canta, tutto risuona, per 
così dire, nelle opere di Palestrina; ogni parte è per 
se stessa un quadro di suoni animato e placidamente 
scorrevole, una catena di sublimi melodie, che tutte 
combinano a perfetta unità armonica. La musica di 
Palestrina, pur spogliando il gregoriano di quella 
speciale freschezza che gli viene dal ritmo libero, si 
mantenne in intimi rapporti con esso, Il diatonismo 
domina nell’uno e nell’altra; così pure la melodia — 
a differenza delle arie inventate più tardi, delle quali 
parleremo in seguito — era veramente signora sì 
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nell’uno che nell’altra. Perciò la musica polifonica 
sacra di questo tempo non suscita, come la musica 
drammatica delle epoche susseguenti, le passioni del- 
l'uomo, bensì innalza lo spirito ad una pura e lumi- 
nosa altezza, trasfigura il sentimento religioso e gli 
dà una particolare vibrazione; tutto vi risente, come 
nel canto fermo, l'impronta d’un’elevata semplicità 
e castigatezza. 

Come abbiamo veduto, Palestrina non istà da solo ; 
egli segna il punto più culminante, ma con lui si 
congiunge una lunga schiera di illustri maestri, che 
per genio e profonda dottrina possono quasi dirsi 
pari a lui; un numero grande di nobili e gloriose 
figure artistiche, di scolari e colleghi che si aggrup- 
pano intorno a lui, e completano colle loro creazioni 
quest'epoca aurea del canto ecclesiastico. 

2. Da questo tempo s’accelera il movimento di de- 
cadenza nel campo del canto fermo, ed incomincia 
quello della musica figurata. Non mancarono, è vero, 
nei secoli seguenti uomini (più tardi ne nomineremo 
alcuni), i quali caldamente divoti all’arte, e profon- 
damente convinti della santità della causa, sattennero 
al tradizionale modo di comporre, preservandolo da. 
estranei elementi. Ma i loro sforzi non giovarono; si 
andò sempre più al basso; e come l’Italia, e special- 
mente Roma, aveva dato il più splendido sviluppo 
alla musica di chiesa, così ancora fu l’Italia, e spe- 
cialmente Venezia e Firenze, dove si toccò il fondo 
della più turpe profanazione. 

3. Quali furono le cause di tanto decadimento? 
I soliti nemici d’ogni opera d’arte sacra, voglio dire 
l’artificiosità e la mondanità. L’abilità tecnica invo- 
gliava a servirsi delle difficoltà di forma, a gluo- 
care con esse, dando a vedere di saperle superare; 
a questo modo l’opera d’arte si cangiava in un lavoro 
artifizioso, atto solamente a dimostrare la bravura 
dell'artista. Si voleva tenere spiegata tutta la ricchezza 
dell'armonia, riuscendo ad una indigesta esuberanza. 
Sì poneva voce sopra voce, in modo da farvi tutto 
contribuire a soverchiare il testo e la melodia chie- 
sastica, facendoli passare per cose secondarie, invece 
di curarli come parte principale e di metterli in evi- 
denza. Questo è quanto avvenne della musica sacra 
nei tempi di cui stiamo parlando, 

4. Tuttavia la vera causa della decadenza è da cer- 
carsi altrove. Essa consiste piuttosto nell’indirizzo 
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generale della coltura di quell’epoca. I tempi nuovi 
stavano per incominciare; facevano capolino qua e là 
le tendenze moderne; sì inclinava all’individualismo, 
al distacco dalla Chiesa romana, all’abbandono dei 
principii gerarchici e teologici (1). 

Nel xv € xvi secolo s'erano svolti degli avvenimenti 
di grande importanza. Li vogliamo accennare alla 
sfuggita. 

L'Impero Bizantino era caduto e a Costantinopolis’'era 
inalberata la mezzaluna (1453); s’era scoperto un 
mondo nuovo e lo si era riunito per via di mare col 
vecchio (1492). L'invenzione della stampa aveva reso 
possibile il rapido scambio dei pensieri e delle con- 
quiste intellettuali non solo del presente, ma anche 
del passato (2). 

Di più, i precursori della pseudo-riforma religiosa, 
Wikleff, Huss, Gerolamo da Praga, già avevano get- 
tato il cattivo seme delle loro perverse idee fra il 
popolo. La scienza teologica, come del pari la vita 
religiosa, pur troppo non erano più a quell’altezza, 
alla quale s'erano sollevate ai tempi di un Alberto 
Magno, di un san Tomaso d'Aquino, di un san Bona- 
ventura e di tanti altri scolastici e mistici del xHI 
e xiv secolo. La scolastica era venuta meno dopo 
Gabriele Biel (1495), dimostrandosi impotente a domare 
la nuova pericolosa corrente degli spiriti. 

5. Vi furono, a vero dire, dei santi, nè vennero 
meno quelle religiose associazioni, le quali non solo 
s’applicavano alla scienza, ma si dedicavano con pari 
zelo alla pietà. Basta ricordare Giov. Gersone (4 1420), 
Nicolò de Clemangis (+ 1440), Nicolò Cusano (} 1474), 
santa Francesca Romana (} 1440), san Bernardino da 
Siena (4 1444), san Bernardino da Feltre e san Vincenzo 
Ferrer. Nei diversi campi dell’arte troviamo inoltre 
molti e grandi maestri, specialmente in Germania, 
come anche in Ispagna, in parte anche in Italia, i 
quali si distinsero per opere non solo artisticamente 
grandiose, ma anche eleganti, nobili e religiose. Ciò 
Pondimeno san Vincenzo Ferreri ({ 1419) e poi Geiler 
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(1) Cfr. JANSSEN, Geschichte d. deutschen Volkes, VI, pp. 15, 22, 48, 128, 
150. Si voleva, e si sapeva ciò che si voleva, specialmente dopo che la 
pseudo-riforma di Lutero era stata iniziata: annientare l’arte del Medio 
Evo, perchè essa era nata dall’emanazione d’un sistema contro il quale, 
sul campo religioso, si era ingaggiata una lotta a morte. Cfr. Hist. pol. 
Bliitter, 1889, p. 202 e seg. 

(2) Cfr. JANSSEN, Op. cit., pp. 12, 19. 





di Kaisersberg (+ 1510), nonchè Nicolò Cusano, ave- 
vano tutta la ragione di insistere con le prediche di 
penitenza. Bisogna confessare che la vita cristiana 
era venuta meno, sebbene non in quella misura che 
gli scrittori protestanti vogliono farci credere (1). 

E come mai la musica da chiesa, che fra tutte le 
arti assunte a servizio della Chiesa, era la più esposta 
al pericoli, poteva rimanere incolume, in questo de- 
cadimento generale, in tanto avvilimento del pensiero 
e della legge cristiana ? 

6. Noi dobbiamo qui occuparci speditamente anche 
dell’Umanismo e del Rinascimento, perchè senza di 
ciò non sarebbe possibile comprendere nè il decadi- 
mento della musica liturgica nè quello dell’arte eccle- 
slastica in generale. 

L’Umanesimo è la tendenza verso un'educazione 
classica, cioè, verso una coltura derivata dallo studio 
degli antichi classici; e per ispiegare ancora meglio 
la cosa, l’Umanesimo è la tendenza invalsa nel xv 
e xvI secolo, d’opporre allo scolasticismo metodico 
del Medio Evo una coltura attinta agli scritti degli 
antichi Greci e Romani. L’ Umanesimo doveva sosti- 
tuire la scolastica ed il sovrano dominio del pensiero 
teologico dei secoli trascorsi. 

Il tempo, in cui questa tendenza emerge maggior- 
mente, si chiama il Rinascimento, l'epoca cioè della 
rigenerazione, del ristabilimento, come si diceva, delle 
scienze e delle belle arti. Fra un ritornare all'antico, 
ma non all'antico puro, che veniva coltivato anche 
nei secoli antecedenti, ma ad un antico degenerato e 
corrotto. Pareva una semplice ripresa degli studi clas- 
sicl pagani, ma in realtà si tentava ad inoculare lo 
Spirito pagano nel Cristianesimo. 

7. Il riavvicinamento dei Latini coi dotti Greci, i 
quali, dopo la conquista di Costantinopoli, erano 
emigrati in Italia e vi avevano portati i tesori letterari 
della loro patria, diede vita a quest'impulso, o per 
lo meno lo favorì assai. I profughi trovarono acco- 
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(1) Cfr. JANSSEN, Op. cit., I, pp. 6, 21, 30, 75, 206, 226. Cisi permetta 
di citare quanto afferma Janssen (d'accordo con Ambros) dopo d’aver 
ragionato delle opere musicali del xv secolo: « (Quello che rende la musica 
di quell’epoca tanto gradevole è la sana pietà, la penetrante e robusta 
religiosità in unione colla più fine delicatezza, colla più soave giocondità. 
Le medesime doti distinguono pure i maestri delle arti figurative. Il po- 
poio tedesco non avrebbe potuto darci una migliore prova di sè all'infuori 
di questi capolavori ». "A 
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glienza ed appoggio a Roma, e specialmente a Firenze 
presso Cosimo de’ Medici; ben presto si formò d’attorno 
a loro una corona di docili scolari, e così in breve 
tempo le tendenze umanistiche vennero diffuse e pro- 
mosse in Italia, Francia, Spagna e Germania. E quan- 
tunque esse esercitassero un'influenza benefica in tante 
altre cose, p. es. nello studio delle lingue classiche 
come anche nel campo della storia e della patristica, 
pure sì può dire che maggiori furono gli effetti nefasti 
in ogni ramo dell’arte e della scienza (1). 

Queste tendenze riuscirono di non lieve danno nel 
campo della vita religiosa e dell’arte sacra in tutte le 
loro manifestazioni (2), allontanandole sempre più 
dalla Chiesa e dalla tradizione ecclesiastica, e facendo 
prevalere il soggettivismo coi suoi gusti arbitrari. 

S. Ma è tempo di esporre qualche cosa di più pre- 
ciso sopra il rinascimento nella musica sacra (3). 
L'umanesimo, cioè il rinascimento nella musica è, 
secondo la sua natura, l’allontanamento di essa dalla 
base fornitale dalla Chiesa, cioè dal canto gregoriano 
e dal modo di conformazione delle sue tonalità j; 0s- 
servato da un punto di vista positivo, esso è il ritorno 
studiato e ragionato al canto libero individuale. Il 
rinascimento — questa trasformazione della musica 
essenzialmente cristiana ed ecclesiastica, in quella 
moderna e mondana, con la sua monodia da opera 


(canto a solo ed arie), con le tonalità in maggiore e 


minore e l’abusivo impiego del cromatismo che ac- 
carezza i sensl — il rinascimento della musica, dico, 


ebbe inizio contemporaneamente con pari insistenza 
che nelle altre arti; soltanto che, almeno nella mu- 
sica da chiesa, esso non si sviluppò così rapidamente 
e non sì generalizzò con tanta celerità come avvenne 
delle altre arti. Alla fine del Medio Evo, la musica 
tedesco -fiamminga si trovava ad un’altezza ammi- 
‘abile, l’influenza dei maestri allora viventi si estese 


(1) Cfr. JANSSEN, op. cit., VI, p. 61 e seg., ecc.; RIEHL, Culturstudien, 
p. 120 e seg. 

(2) Cfr. JANSSEN, op. è 1. cit., p. 54, il quale dimostra come il culto 
delle nudità e la profanazione dell'idea religiosa nell’architettara e pla- 
stica, nella pittura, ecc., venivano facendo sempre più rapidi progressi. 
Vedasi anche JAKOB, op. cit., p. 286, che mette in chiaro come già sul 
principio del xv secolo si facesse palese l'abbandono dei soggetti religiosi 
nella scoltura e nella pittura in Italia. Ghiberti e più tardi Michelangelo, 
Raffaelo, Tiziano e molti altri appartengono già al Rinascimento, nonostante 
il loro sentimento religioso. 

(3) Cfr. AMBROS, op. cit., IV, p. 147. 





quasi fino a tutto il xvi secolo (1). La letteratura 
musicale ebbe un aumento portentoso (2). Solo nel 
xvil secolo arrivò a fare breccia completamente su 
di essa lo spirito del rinascimento, 

Il nesso intimo fra la musica ecclesiastica e la ll- 
turgia fu la causa di questo lento sviluppo, dovendo 
la Chiesa sorvegliarla e ricondurla sempre alla sua 
‘vera base fondamentale, il canto liturgico. Il canto 
fermo era stato come consacrato dall’uso di quasi 
mille anni e dal nome degli illustri che lo avevano 
curato, e la Chiesa non poteva così facilmente abban- 
donare la sua composizione, l’origine della quale fa- 
cevasi nel Medio-Evo risalire allo Spirito Santo. Quindi 
avvenne che al tempo della transizione, nella prima 
epoca del rinascimento ci si offrono ancora parecchi 
maestri e non poche opere che si tennero lontani dal 
nuovo indirizzo, oppure che si attennero alla tradi- 
zione per riguardo alla tonalità e al tema della me- 
lodia, e perciò appunto si resero meritevoli del titolo 
di artisti per chiesa assai più di tutti gli architetti, 
scultori e pittori di quella medesima epoca (3). 


II. — Rinascimento musicale a Firenze 
ed a Venezia. 


SOMMARIO, 1. I doppi cori delle tragedie greche. — 2. La musica pas- 
sionale. — 3. Indole della musica a Venezia. — 4. Adriano Willaert 
ed il madrigale. — 5. La maniera madrigalesca e il genere alternato 
alla musica liturgica. — 6. Gli scolari di Willaert ed il cromatismo. 


1. La trasformazione umanistica dell’arte musicale 
si manifestò dapprima in Firenze e poscia a Venezia; 
piuttosto dal lato teorico a Firenze e dal punto di 
vista pratico a Venezia. I Pit, 

Ho già detto che i Greci esuli, provenienti dal- 
l'Oriente, trovarono accoglienza ospitale a Firenze, e 
che essi si industriarono di attirare molti allo studio 


(1) Op. cit., VI, p. 147, dii 

(2) Negli elenchi delle fiere, che cominciarono ad essere pubblicati nel- 
l’anno 1564, si annunziarono, da quell’anno sino all'anno 1618, 670 seritti 
musicali latini, 482 tedeschi, 136 italiani, 49 francesi. JANSSEN, op. el. cit. ; 
HABERL, Cdie.-Kalend,, 1884, p. 26. | 

(3) Cfr. JANSSEN, op. cit., VI, p. 146; JAKOB, Op. cit., p. 4ll. 


e n 
- « 
de 


pa 


"ta e iii 


Meg e  i E iia 
E EI TR SRI I RO Rao I SRO Nt 








==207 = 


degli antichi classici. Si cominciò allora appunto a 
giudicare anche delle produzioni musicali coi criteri 
estetici degli antichi scrittori pagani, greci e romani. 
Sì leggevano le descrizioni sull'ammfrabile effetto del 
doppi cori nelle tragedie greche. Nessuna meraviglia 
che si richiedesse altrettanto anche dalla musica del 
tempo. Alcuni tuttavia giustamente riputavano che i 
pregi, i quali sì riscontravano negli antichi, esistessero 
pur anche nelle opere dei grandi maestri contrap- 
puntisti, e perciò la loro stima per questi si accrebbe 
di molto. Altri invece sl ripromettevano un effetto 
assal notevole dalla rigenerazione della musica, € 
s'applicavano perciò a tutti i mezzi per risuscitare 
dalle rovine la musica degli antichi, andata smarrita, 
come essi credevano. Per questi il canto monodico 
degli antichi greci era la musica classica per eccel- 
lenza, il modello da seguirsi. Così si pensava a 
Firenze. 

Presto anche in Germania gli umanisti sì dedicarono 
alle medesime fatiche (1); anzi più di frequente ancora 
che in Italia vi incontriamo i tentativi di condurre la 
polifonia contrappuntistica alla omofonia metrica. Essi 
seppero guadagnare, per questa da loro creduta musica 
antica, anche del maestri di canto, per es., un Senfl. 

2. Verso la fine del xvi secolo a Firenze gli scien- 
ziati incominciavano già a trovare tutta la musica fin 
allora composta addirittura insufliciente, anzi barbara. 
Il dramma greco formava per loro l’ideale della mu- 
sica e credevano di dire cosa nuova stabilendo come 
regola suprema : « La frase deve essere nella musica il 
principale; viene in secondo luogo il ritmo, da ultimo 
Il suono ». Come se questa non fosse sempre stata l’esi- 
genza della musica cristiana dall’esordio fino quasi al 
tempo del rinascimento, così nel canto gregoriano come 
nel contrappuntistico ; esigenza molto meglio osservata 
di quello che essi potessero supporre. Per i loro scopi 
però ciò non bastava (2). La musica, così dicevano essi, 
deve poter esprimere esteriormente tutti i sentimenti, 
tutte le passioni della persona che agisce. Per poter ar- 
rivare a questo, il canto dev'essere libero, declamato, 
non legato ad una tonalità prefissa, non oppresso da 
altre parti. Quando poi sì adoperano più voci, queste 
nen devono servire che a dar rilievo alla parte prin- 
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(1) Cfr. JANSSEN, op. cit., II, pp. 11, 28, 63; VI, pp. 51, 60, 150. 
(2) Cfr. JAKOB, op. cit., p. 416; JANSSEN, op. cit., VI, p. 150. 
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cipale. Gli umanisti trovarono anche a Firenze dei 
musicisti, e fra loro dei maestri insigni (1), che sen- 
z'altro diedero effetto a questi principii, prima nei 
drammi mondani e sacri, poscia anche nella musica 
da chiesa. 

Una simile musica conservava però ancora uno 
stretto rapporto con quella tradizionale, non avendo 
essa peranco abbandonato la forma declamatoria 
della melodia. In breve tuttavia si lasciò da parte 
anche questo, e ciò, per merito specialmente di Claudio 
Monteverde, un vero genio e un grande entusiasta del 
nuovo indirizzo musicale. Sì mutò il canto declama- 
torio in quello a canzoni e ad arie (2), ed a questo 
modo sl lasciò. in disparte quasi totalmente anche la 
supposta musica antica, dando la prevalenza al prin- 
cipio già da molto tempo concretato nella canzone 
popolare, ma sdegnosamente ignorato dai dotti. 

3. Se a Firenze prevaleva la teoria, a Venezia Invece 
si era già venuti alla pratica. 

Non avendo ancor detto nulla della musica sacra 
in Venezia, mi sia concesso di farlo più diffusamente 
qui, in buon momento. Nello stesso tempo in cui 
Roma s’innalzava a vette eccelse nel campo delle 
belle arti e in particolare in quello della musica da 
chiesa, vediamo anche Venezia emergere in maniera 
eccezionale. Tuttavia questo avvenne fin da principio 
in una forma totalmente diversa da quella romana, 
forma caratteristica per Venezia per il suo ambiente. 
Come nelle arti belle, così pure nello sviluppo della 
musica nol scorgiamo a Venezia l’influenza che vi 
esercitavano la situazione della città, il clima, le clr- 
costanze tutte del luogo e degli abitanti. L’antica città 
del mare, con lo splendore dei suoi palazzi marmorei, 
San Marco in tutta la sua fantastica magnificenza 
orientale con a lato la severa grandezza di quel su- 
blime edifizio che è il palazzo dei Dogi, la Piazzetta 
con l'incantevole veduta sulla laguna, la vita allegra 
e chiassosa della popolazione, gli sventolanti sten- 
dardi, il vivo sole italiano, tutto infine contribuì a 
dare un carattere affatto proprio alla musica della 
scuola veneziana. I colori cangianti e vivaci del mare 


(1) P. es. Emilio de Cavalieri, maestro della cappella di corte a Fi- 
renze, ecc. Cfr. AMBROS,, op. cit., IV, framm., pp. 154, 253. 

(2) Cfr. AMBROS, op. e l. cit., p. 125: JANSSEN, op. cit., VI, p. 151 
e seg. 











e del cielo, condussero la pittura all’uso d’un colorito 

ieno, armonioso, Nessuna scuola seppe mai raffigurare 
il chiaro-scuro come la veneziana. Questo avveniva 
anche della musica. Venezia in realtà non si sottrasse 











































È- all’influenza del settentrione; essa ospitò più d’un A 
maestro della polifonia proveniente dai Paesi Bassi, {°° 


È: Ma più d’un maestro fiammingo, cresciuto nella scuola 
| —»—»’—severa del contrappunto, smise gran parte della sua 
3 severità in questa Venezia ammaliatrice, attratto dalle Di 
«_ — leggiadre melodie della musica italiana; melodie che CA 
«| risuonavano per ogni dove. E più d’un fiammingo, = ge 
_ dotato di talento, seppe fondere queste leggiadrie 
LI colla severità della propria arte: formare un tutto 
RC armonioso e creare, sotto l'influsso del cielo italiano 
«_—‘—©@ degli splendidi luoghi, una musica affatto nuova, 
genuinamente veneziana. I 
È 4. La musica sacra della scuola veneziana, ed in Se SA 
«|_ particolare quella della basilica di san Marco, già «e 
È: nel xv secolo era conosciuta e rinomata. I documenti {| {°_° 
Fe conservano il nome di parecchi maestri di qualche -< ee 
È: celebrità, e fra essi diversi che vennero a Venezia dal dpr. 
à di fuori. Tali il Du Fay, Giovanni de Ciccoria ed 
altri. Il vero fondatore però della scuola veneziana 
è Adriano Willaert, o semplicemente Adriano, come 
gli italiani preferivano chiamarlo (1). Nacque nel 1480 
o nel 1490 nel Belgio (a Bruges od a Roulers), studiò 
la musica a Parigi sotto Mouton e Josquin; nel 1516 
venne da Parigi a Roma già maestro provetto; di poi >. LS 
fu chiamato a Ferrara, e nell’anno 1927 venne nomi- °° 
nato maestro di cappella di san Marco in Venezia. E 
Morì il 7 dicembre dell’anno 1562. 

Willaert iniziò nella storia della musica veneziana 


una nuova epoca, quella della plurifonia, iniziando +00 
; le esecuzioni a due cori, caratteristica della musica e 


37 veneziana. Egli ebbe fama anche come compositore ET 
È di madrigali, benchè non sì possa dire padre del ma- è 1a 
drigale. DAI 

Il madrigale (canzone), e propriamente il profano (2), 5-0] 

SAU 


è una breve poesia lirica, coltivata dapprima in Pro- 
venza. Esso si riferiva per lo più alla vita campestre, 


da IRSTITIZAIE 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 502; HABERL, op. cit., 1877, p. 2. 2 RS 
(2) Il madrigale religioso si distingueva dal profano quasi solamente ma 
per il testo, che veniva preso da opere religiose. E’ una delle più belle VISO 
produzioni della musica di allora. KIESEWETTER (presso AMBROS, op. cit., Vate 
Iv, fram., p. 52) scrive del secondo libro dei madrigali religiosi di Pa- ? algfù 
lestrina: « Lodandoli non si può mai dire abbastanza ». 
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all’idillio pastorale. Veniva destinato però anche a 
cose serie ed elevate. Solo il cuore preso da nobile 
amore doveva essere il soggetto del madrigale. Esso 
constava da 4 a 16 versi. E’ bensì vero che nella let- 
teratura musicale del madrigale il posto d’onore è 
dovuto al bresciano Luca Marenzio (1). Egli nondi- 
meno, ed a sua volta, trovò già formati i primi rudi- 
menti di questa forma. Se ne riscontrava il germe 
nelle canzoni italiane, dalla melodia delicata e soave. 
Willaert mantenne l’italiana prosodia, ma riuscì ad 
adornarla con la maestrevole applicazione del con- 
trappunto fiammingo, che egli, come prima nessun 
altro, nonostante tutto il suo rigore seppe rivestire 
d’un manto assal grazioso e vago. La sua grande abi- 
lità musicale si dispiegò con tutta libertà nel madri- 
gale, nel quale non essendo necessario il cantus firmus 
come tema, aggiunse alla leggiadra poesia, una delica- 
tissima melodia, sgorgata dall’intimo del sentimento, 
Nella forma musicale, usata da Willaert, col suo pe- 
riodo di 3 a 7 parti dal quale emergeva la voce prin- 
cipale, il madrigale affascinò l’animo degli italiani. 
A migliaia si componevano i madrigali religiosi e 
profani e ne composero quasi tutti i maestri celebri, 
non escluso Palestrina (2). 

5). Willaert sì riprometteva un effetto grandissimo 
e sorprendente da un siffatto genere di canto portato 
anche nel campo chiesastico. Ogni suo sforzo tendeva 
ad imprimere la massima chiarezza e semplicità a 
quanto egli scriveva e componeva. Il sacro testo, pro- 
fondamente meditato e parimenti musicato con sen- 
timento in un canto libero e pieno d’arte, doveva, 
ne era convinto, colpire maggiormente gli animi. Così 
egli si lasciò indurre a sacrificare, per mo’ di dire, 
il canto liturgico alla maniera del madrigale. 

A questa s’aggiunse un’altra circostanza. Willaert, 


(1) Detto il più dolce cigno d’Italia ed il divino compositore; nato a 
Coccaglio presso Brescia circa il 1550 ; morto a Roma il 22 agosto 1599. Egli 
sì fece un nome rimarchevole anche come compositore di musica sacra: 
cfr. P. GUERRINI, Luca Marenzio, in S. Cecilia di Torino, 1908. 

(2) Palestrina scrisse due volumi di madrigali religiosi e uno di profani 
(nell'edizione completa di HABERL sono i volumi XXVII e xxIXx). Il primo 
libro dei madrigali religiosi contiene le cosidette Vergini di Palestrina, 
cioè gli otto madrigali sulla canzone di Petrarca alla SS. Vergine: Vergine 
bella; Vergine saggia; Vergine pura, ecc. I suoi madrigali profani reca- 
vano già una musica adatta al testo. Cfr. AMBROS, op. cit, IV, p. 52. 
Quanto ai madrigalisti leggasi AMBROS, op. cit., III, pp. 458, 475, 588; 
Iv, framm., p. 51; HABERL, op. cit., 1884 e 1885. 





tutto infiammato dal desiderio di coltivare e perfe- 
zionare viemmaggiormente la sua cappella, esaminò 
le condizioni architettoniche della basilica diSan Marco, 
e fermò la sua attenzione sul fatto che essa possedeva 
due organisti molto esperti. Gli organi erano posti a 
destra ed a sinistra dell’altar maggiore. Egli pensò 
di collocare un coro sopra ciascuna cantoria, facendo 
cantare l’uno e l’altro alternativamente, con frasi a 
contrappunto polifonico, riunendo poi ambo i cori 
in certi punti più importanti, oppure in una chiusa 
solenne. 

Willaert in questa guisa fece ritorno all’antico canto 
alternato, quale era in uso nei primi tempi del Cri- 
stianesimo, e ancor prima nelle salmodie davidiche 
e nel doppi cori della tragedia greca. Col perfeziona- 
mento del canto polifonico, nel quale si può dire che 
ogni voce avesse una melodia propria, quest’antica 
maniera di cantare era caduta in disuso (1), seb- 
bene non del tutto abbandonata. Allora’ quando 
già sl stava per allontanarsi definitivamente dal ge- 


nere polifonico per passare al canto monodico, nel 
quale le voci secondarie non sono che un accompa- 
gnamento e servono quasi soltanto d’armonia alla 
parte principale, appunto allora si potè più facilmente 


tentare il ritorno al canto diviso in due cori. 

I veneziani ascoltarono rapiti le composizioni di 
Willaert a cori divisi o battenti, ene trovarono l’effetto 
insuperabile e la musica bellissima. Tutti lo applau- 
divano, e fu così che in pochissimo tempo l’uso dei 
doppi cori si diffuse da Venezia a Roma ed alle altre 
città più importanti. Con ciò s'era sbarazzata la via 
alla nuova musica sacra, nella quale l'armonia doveva 
riportare la palma sopra la melodia. Willaert era però 
musicista troppo fine, ed artista troppo educato al 
culto del sentimento per ricercare col nuovo modo 
di comporre soltanto l’effetto. Sapeva tenersi in misura. 

I suoi corì sono limpidamente trasparenti, le sue 
armonie eflicaci e belle; assai curata vi è la decla- 
mazione delle parole; una nuova attrattiva v’aggiunse, 
la musica mediante un ritmo corrispondente. 

6. Non così però seppero contenersi i suoi scolari, 


(1) Ricordo gli stupendi dianzi accennati Improperi di Ingegneri, il 
Miserere di Allegri, ed altre simili grandiose composizioni dei polifonisti 
nel tempo in cui questo genere di musica era tanto in fiore, le quali 
chiaramente ci dimostrano che le esecuzioni a doppio coro sono possibili, 
pur mantenendo la più severa polifonia. 
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i quali allentarono le briglie alla nuova musica e ne 
fecero il più largo uso, Tali furono Cipriano de Rore, 
Giuseppe Zarlino, 1 due Gabrieli. Cipriano de Rore (1) 
nacque a Malines nel 1516; si recò ancor giovanetto 
a Venezia, cantò quale putto a san Marco, e vi divenne, 
dopo essere stato alcun tempo a Ferrara, maestro di 
cappella nel 1563, succedendo al suo maestro Wil- 
laert. Non rimase che poco tempo in questo posto, 
poichè morì nel 1565, nell’età di soli 49 anni, come 
maestro di cappella a Mantova. Egli ha una speciale 
importanza nella storia della musica, e specialmente 
del madrigale, per avere fatto uso del cromatismo (2); 
sì può anzi dire che Cipriano fu il primo il quale ne 
abbia fatto un uso illimitato. Egli scrisse, assecon- 
dando lo spirito del tempo, cinque volumi di madri- 
gali di genere cromatico (3). 

In quell'epoca appunto il cromatismo ebbe uno 
straordinario impulso; il rinascimento, con gli antichi 
elementi, risuscitò anche la memoria del modo cro- 
matico degli antichi Greci; d’altra parte il ridestato 
soggeltivismo spingeva ad un'espressione piu gagliarda 
delle sensazioni, richiedeva un linguaggio più ricco 
pel sentimento e per la passione. Le dissonanze più 
complete e più impressionanti, chiamate a vita dal 
cromatismo, sembrarono ai maestri il mezzo appro- 
priato per ottenere questo scopo (4). 

Giuseppe Zarlino di Chioggia, sacerdote, fu dal 1905 
fino alla sua morte, avvenuta nel 1590, maestro di 
cappella a san Marco. Nato a Chioggia (onde fu chia- 
mato il Chiozoto) nel 1517, a ventanni si fece fran- 
cescano. Egli è uno dei migliori teorici musicali, e 
nella sua opera di maggior polso, le /nsttuzioni har- 
moniche compendiò con chiarezza le teorie musicali 
dei secoli antecedenti e preparò un sistema didattico 
tanto perfetto, che doveva durare fino a noi (9). 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 514; HABERL, (icilien-Aalender; 1884, 
pag. 32. 

(2) Cfr. AMBROS, op. cit., IV, p. 231; HABERL, op. cit., 1881, p. 37; 
1884, p. 18. 

(3) Nel 18983 il prof. PietTRO WAGNER ripubblicò a Lipsia presso Brelt- 
kopf et Hartel i suoi famosi madrigali sulle Vergini del Petrarca. * 

(4) Il P. DE SANTI, S. J., nel suo articolo « La musica a servizio del 
culto cattolico » (Civiltà Catt., xIMI, 112) dimostra che già gli antichi 
Greci ed i Padri della Chiesa riscontrarono nel eromatismo aleunché di 
molle, ed un soverchio allettamento dei sensi. Ciò che diremo dappoi. 

(5) Cfr. G. TEBALDINI, Gioseffo Zartino, in Scuola veneta di musica 
sacra 1894-95. 
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I più illustri maestri della Scuola veneziana sono 
però i due fratelli Gabrieli, Andrea e Giovanni, dei 
quali parleremo più avanti. 

Questo nuovo indirizzo della musica, dovuto all’uma- 
nesimo, si diffuse rapidamente in Italia ed in Ger- 
mania (1); penetrò, per così dire, in tutte le città, non 
esclusa Roma, sebbene a Roma, più che altrove, 1 
maestri siano rimasti più a lungo fedeli alla base fon- 
damentale della musica liturgica data dalla Chiesa. 
















III. — Opposizione della Chiesa 
alla decadenza dell’arte musicale sacra. 






SOMMARIO. — 1. L’opera del Rinascimento fu vera decadenza. — 2. Il 
cromatismo esagerato non si confà colla musica da chiesa. — 3. Danni 
derivati anche al canto fermo. — 4. Le edizioni a stampa del canto 
fermo. — 5. Il Concilio di Trento e la commissione cardinalizia per 
la riforma della cappella papale. — 6. L’opera di Palestrina nella 
musica figurata. — 7. Le disposizioni del Concilio di Trento. — 
8. I Concilii provinciali ed i Papi. — 9. Palestrina e la nuova 
edizione del Graduale. — 10. La finmana della corruzione non viene 
arrestata. 






























1. Si affaccia qui spontanea la questione, se questo 
nuovo indirizzo della musica, teorico in Firenze e 
pratico a Venezia, non sia stato un miglioramento 
piuttosto che un regresso della musica sacra. 

Infatti nei componimenti del nuovo genere spiccava 
forse con maggior chiarezza il testo liturgico di quello 
che non lo fosse in certi capilavori contrappuntistici 
della polifonia, e la musica stessa era generalmente x 
molto più facile a comprendersi. Il grandioso intreccio “«< 
delle parti rendeva meno chiaro talvolta, come già pa 
s’è detto, il testo anche presso i migliori polifonisti; 
ed anche nei loro lavori le melodie del canto fermo 


1% 


(1) AMBROS, op. cit., III, p. 376, scrive intorno a ciò, per quello che 
concerne la Germania, e specialmente dal lato teoretico: « Si voleva, 

À attenendosi fedelmente a Orazio, Catullo, Virgilio e Properzio, avvicinare 
la musica all'antico passato, all'arte e alla coltura che, secondo l'opinione 
d'allora, erano le sole genuine; anzi la si voleva in qualche modo rige- 


nerare nel senso antico. Mentre i circoli colti di Firenze sognavano un 207 CR 
rinascimento dell'antica tragedia con la rispettiva musica, senza tuttavia Mio do 
proporsi di imitarla pedestremente, in Germania s’interpretava ancora bee; . 
questo rinascimento musicale superficialmente in un senso tutto esteriore fe» 





e pedantesco... Questi pedanti tedeschi in toga romana, che si posano 
vicendevolmente la corona d'alloro sulla fronte, sono di una comicità 
irresistibile ». Cfr. JANSSEN, op. cit., VI, p. 150. 


pg» KATSCHTHALER — Storia della musica ecclesiastica. 





non potevano venir ravvisate così facilmente da chi 
non fosse profondo conoscitore di tal modo di com- 
porre. Contuttociò non è men certo che il nuovo in- 
dirizzo segnò un vero decadimento della musica sacra. 

Vi soffriva dapprima l’arte stessa ; nessun vero mae- 
stro infatti negherà che la polifonia contrappuntistica 
sia di gran lunga più artistica del canto monodico. 
Negli ultimi due secoli si giunse perfino ad accom- 
pagnarlo con la semplice chitarra. Non si conservarono 
che due sole delle molte tonalità della chiesa, il modo 
maggiore e il minore — l’ionico e l’eolio degli antichi 
— che, per la loro naturale semplicità, erano mag- 
giormente in uso nella musica popolare. All’epoca 
del rinascimento si usavano con predilezione frasi 
leggermente fugate, a luogo dell’artistico contrappunto ; 
invece dell’antica armonia, di genere affatto diverso, 
la quale era come il risultato di molte voci riunite, 
sì introdusse un’armonia di natura indipendente, che 
non si subordinava allo svolgimento delle parti, mentre 
viceversa a sè stessa subordinava le parti medesime (1). 

2. E’ chiaro che codesto nuove modo di procedere 
non serviva gran che a mantenere la musica liturgica 
dentro i suoi naturali confini. Il compito della musica 
da chiesa è quello di frenare le passioni, essa dunque 
non può servire ad uno scopo opposto. Le creazioni 
polifoniche dei grandi maestri, che abbiamo dianzi 
conosciuti, riuscivano a moderare le passioni umane, 
specialmente coll’impiego del genere diatonico. Una 
santa tranquillità spira dalle opere di Palestrina e 
degli altri grandi maestri; esse infondono nell’animo 
degli uditori un senso di vera dolcezza e di edifica- 
zione. Nonpertanto si volle, secondo il nuovo indirizzo, 
introdurre in chiesa il cromatismo, quel cromatismo 
che par fatto apposta per esprimere tutta la gamma 
delle passioni, per eccitare ed allettare i sensi; quel 
cromatismo, che, come s'è già detto, era abborrito 
dai migliori greci per la sua dannosa influenza sugli. 
uditori! Come narra Cicerone (2), Platone ebbe a 
dimostrare l’effetto potente della musica su chi la 
ascolta con le seguenti riflessioni: « Nulla agisce così 
»)otentemente su d'un cuore sensibile e tenero, come 
a successione dei variì suoni nella musica. L’influenza 
che ‘essi esercitano da ogni parte si sottrae ad ogni 


(1) Cfr. JAKOB, op. cit., p. 4-7. 
(2) De Legibus, II, e. 15. 





descrizione; essi richiamano l'animo infiacchito a 
novella vita, e lo calmano quando è eccitato; qui 
ammansano, là eccitano a moti energici ». Avevano 
però, Platone e gli altri savii fra i Greci, tra cui spe- 
cialmente Aristotele, riconosciuto indubbiamente che 
la buona musica rende l’uditore buono e generoso, la 
cattiva lo perverte. Per tal modo raccomandarono ai 
reggitori dello stato, nell’interesse pedagogico e so- 
ciale, di tener lontane certe tonalità eccitanti ed effe- 
minate, come le cromatiche e le enarmoniche (1). 

3. L'umanesimo recò immensi danni non solo alla 
musica polifonico-liturgica, ma ben anche al canto 
fermo. Come abbiamo veduto, umanesimo voleva dire 
abbandono del principio gerarchico e teologico; come 
credere che il canto della Chiesa per eccellenza, man- 
tenutosi con la tradizione potesse trovare grazia presso 
degli umanisti? Si voleva mettere da parte l’intiera 
tradizione ecclesiastica, escludere ogni cosa che non 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., I, p. 33): HABERL, op. cit., 1880, p. 4: 
JUNGMANN,. Aestetik, 11, p. 544. 

Mi sia concesso di citare qui alcuni passi dei Ss. Padri, per dimostrare 
che anch'essi ritenevano il cromatismo nocevole alla buona morale. 

Clemente Alessandrino (+ circa 217) si lamentava che da qualche divoto 
sì cantassero, al suono degli strumenti, canzoni pagane ed erotiche, e che 
altri si abbandonasse a sconvenienze proibite dalle leggi cristiane. 
Paedag., L. 3, ©. II, (MIGNE, Patr. G., VIII, p. 658 e seg.). 

Lo stesso esortava a non cantare delle melodie erotiche nelle agapi 
cristiane, ma invece ad intonare dei cantici in lode al Signore, o almeno 
delle melodie serie e adatte, le quali servissero a mantenere la sobrietà : 
egli eccitava ad evitare le canzoni effeminate e dissolute, le quali, con 
gli artifizii molli della voce, inducono alla leggerezza e alla lussuria. 
Ora non altre melodie fuor di quelle del sistema cromatico sono da Cle- 
mente designate come etieminate e dissolute. Egli scrive nel Paedag., 1. 2, 
c.4:«Isuoni staccati, le melodie elegziache della musa di Caria, rovinano i 
costumi; simili a bevande attossicate trascinano alla passione con la loro 
musica perversa e lussuriosa ». E ancora : « Rimangano lontane il più possi- 
bile dal nostro forte e virile pensare le armonie colorate, le quali servendosi 
con arte maligna delle intlessioni delle voci, conducono alla dissolutezza e 
all’istrionismo. I canti severi e castigati s oppongono ad una sfrenata eb- 
brezza; perciò noi lascieremo le armonie colorate alle scolorite canzonacce 
degli ubbriachi e alla inghirlandata musica del trivio ». Come si rileva chia- 
ramente dal greco Clemente, in questo luogo s'è inteso di dire proprio 
della musica cromatica, poichè parla appunta delle « armonie cromatiche 
da tenersi possibilmente lontane ». Se nella versione abbiamo usato la 
parola « colorate », l'abbiamo fatto per mettere in rilievo la parola propria 
adoperata da Clemente: kromaticos = cromatico, colorato, che sta contro 
ad akromos = scolorito. 

Altri passi nei quali vengono proibiti ai fedeli i canti lussuriosi — 
applicandosi questo proprio alle canzoni di genere cromatico — occorrono 
di spesso anche presso altri Padri: così presso san Basilio (t 379), Homil 
in ebriogos (MIGNE, P. G., XXXI, p. 459); presso sant Ambrogio, san 
os Grisostomo, sant’ Agostino, ecc. Cfr. GERBERT, De Cantu et Musica, 
sh 0. d. 





risalisse all’antichità pagana, specialmente ai Greci; 
e l’infatuazione era giunta a tal punto da non per- 
mettere di rilevare che l’opera di san Gregorio Magno 
‘acchiudeva in sè stessa ogni buon elemento della mu- 
sica greca. 

Questo modo di vedere e di agire ebbe a cagione 
parecchie altre novità, le quali recarono esse pure 
grave danno al canto fermo. In grazia del novello 
indirizzo assunto dalla musica, quello non si coltivava 
più con amore; non gli si dedicavano più cure di 
sorta, lo sì studiava poco e lo si cantava male, anzi 
tanto rozzamente e senza esattezza, che diversi Con- 
cilii particolari (p. es. quello di Colonia nel 1536 e 
quello di Treviri nel 1549, ecc.) si videro costretti a 
proibire il vociare orrendo (boatus), che si faceva nel 
cantare l’uflizio divino. Anche gli umanisti del rina- 
scimento mettevano sarcasticamente in ridicolo questa 
decadenza del canto sacro. 

A datare dal secolo xvi le scuole di canto andarono 
sempre più in decadimento, e con esse, per naturale 
conseguenza, il canto medesimo; giacchè era compito 
appunto di dette scuole tramandarne l’esatta inter- 
pretazione e la buona esecuzione, come erasi fatto nei 
secoli anteriori. 

Non minor danno recò al canto fermo la circostanza 
che le composizioni elaborate nel xv e xvi secolo non 
erano, in gran parte, buone. S’erano composte, è vero, 
delle sequenze piene di buon sentimento, ma mancava 
loro la chiarezza e la forma liturgica. S’accostavano 
del tutto alla forma della canzone (1). Queste mal 
riuscite composizioni (sequenze fiacche, antifone ri- 
mate, ecc.) fecero cadere nella pubblica disistima il 
canto fermo. I secoli xvi e xvi furono molto ricchi 
di inni; questi non di rado, è vero, non mancano di 
spirito e di slancio, ma hanno dei grandi difetti li- 
turgici e sono poco adattati alle voci, ciò che è di- 
fetto capitale. Stanno al confronto degli antichi inni, 
come un quadro del Caravaggio ad uno dell’Angelico, 
oppure ad un antico mosaico (2). 

4. I libri corali del secolo xiv e quelli della prima 
metà del xv sono già scritti male, inesatti, molte volte 
redatti senza riguardo alcuno alle figure necessarie 
delle note, e dei gruppi delle note, in modo da tro- 


(1) Cfr. KIENLE, Choralschule, p. 126. 
(2) Cfr. KIENLE, op. cit., p. 127. 














impurum aliquod miscetur.., arceant, 


varsi in qualche parte differenti fra di loro le mede- 
sime melodie. Si raccorciavano le melodie a capriccio, 
si storpiavano; più tardi si manifestò perfino l’idea 
di rimaneggiarle, imprimendo loro una forma meglio 
corrispondente allo spirito del tempo. L'invenzione 
della stampa, avvenuta in quell’epoca, favorì assai 
questa tendenza. Si sviluppò un’attivissima opero- 
sità nelle stamperie di quasi tutti 1 paesi. Roma, Ve- 
nezia, Torino, Grénoble, Lione, l'alone. Besanzone, 
Digione, Parigi, Rennes, Utrecht, Anversa, Magonza, 
Kempten, Augusta, Dillingen, Cracovia, ecc. ebbero 
le loro edizioni. Le edizioni degli in folio, Graduali, 
Antifonari, sono tanto numerose — scrive il Kienle — 
che diflicilmente si può pensare come abbiano avuto 
tutte uno smercio sufficiente. Sebbene molte di queste 
edizioni sieno del veri capilavori tipografici, pure il 
loro contenuto è più o meno un rimaneggiamento 
arbitrario a scopo d’abbreviare le anliche melodie, 
senza alcuna vicendevole corrispondenza. 

5. In questo stato di cose non è da sollevare me- 
raviglie che s'innalzassero vive querimonie contro la 
musica. Più sotto verranno citate le parole intorno 
alla musica ecclesiastica, colle quali il celebre vescovo 
Lindano consigliava di far valere con energia la de- 
cretale di Papa Giovanni XXII. Anche nel Concilio di 
Trento s’elevarono alcune voci per chiedere l’assoluta 


abolizione della polifonia; il Concilio però non prese: 


nessuna risoluzione in proposito. Nella sua celebre 
Enciclica sulla mus ca sacra, di cuì diremo più sotto(1), 
Benedetto XIV dice: « Nel Concilio di Trento si trattò 
di eliminare la musica polifonica dalle chiese; quando 
però Ferdinando I dimostrò per mezzo dei suoi am- 
basciatori che il canto musicale o figurato è per il 
popolo un gagliardo eccitamento alla pietà ed alla 
divozione (2), il decreto venne mitigato, come si può 
leggere nella sessione 22a, al decreto: « De observandis 
et evitandis in celebratione Missae ». In questo si vietò 
nella chiesa solo quella musica in cui, o per il canto 
o per l’accompagnamento, fosse frammischiato al- 
cunchè di lascivo o d’impuro (3). 


(1) Cfr. SCHLECHT, op. eit., p. 162. Vedasi anche -HABERL, Kirchenm. 
Jahrbuch, 1879, p. 62; 1880, p. 2; 1883, p. 61; 1884, p. 29. 

(2) Cfr. PALLAVICINI, Hist. Conc. Trident., I, p. 249. Vedasi pure 
AMBROS, op. cit., IV) Framm., p. 15, ove per questo si vorrebbe dare 
il titolo di salvatore della musica sacra all'imperatore Ferdinando I. 

(3) Ab ecclesiis vero musicas, ubi sive organo sive cantu, lascivum aut 
















































All’infuori di queste parole nulla troviamo nel Con- 
cilio Tridentino che si riferisca alla polifonia; a meno 
che non vi si vogliano applicare le parole del c. 12, 
sess. 24a, le quali saranno riportate più tardi; questo 
però non puossi ammettere senza discussione. 

Oltre a ciò dobbiamo far menzione d’un altro fatto 
avvenuto in seguito al Concilio Tridentino. Pio IV 
(così narra il Baini) nell’anno 1564 istituì una commis- 
sione di otto cardinali, fra 1 quali vera pure san Carlo 
Borromeo. Questa commissione, fra gli altri, aveva lo 
scopo di esaminare particolarmente se sl potesse otte- 
nere nella polifonia la piena intelligenza del testo li- 
turgico; cosa questa ritenuta, con ragione, di Pe Rig 
importanza. Se questo non fosse stato possibile, si 
sarebbe rinunziato al canto polifonico, almeno nella 
cappella pontificia. La commissione, aggregatisi alcuni 
membri di questa cappella, insistette sulle giuste esi- 
senze della Chiesa di fronte agli abusi introdotti, ed 
ordinò in ispecie che al testi liturgici non dovessero 
frammischiarsene altri; che essi non venissero tolti 
se non da libri liturgici; che nessun testo profano fosse 
ammesso ; infine che si rivolgesse la massima cura a 
rendere intelligibili le sacre parole. 

Anche l’Animuccia,, maestro della cappella, faceva 
parte di questa commissione; gli sì diede quindi 
l’incarico di scrivere un determinato numero di com- 
posizioni (cioè 14 inni, 4 mottetti e 3 messe), le quali 
rispondessero pienamente alle disposizioni date dalla 
commissione. 

6. Era riservato però a Palestrina di dimostrare in 
modo splendido, tale da servire come modello per 
tutti i tempi, che si può benissimo mettere d’accordo 
la musica polifonica con le esigenze liturgiche della 
Chiesa. Egli presentò alla commissione tre messe a 
6 voci che soddisfacevano alle richieste del Pontefice 
e della commissione. Una di esse sarebbe la cosidetta 
Missa Papae Marcelli, così chiamata perchè scritta in 
memoria del defunto protettore di Palestrina, papa 
Marcello II. L'esecuzione di questa messa radi A alla 
commissione artistica espressioni, entusiastiche di 
lode; essa dichiarò che, se si fosse continuato a com- 
porre in questo stile, non vi sarebbe stata ragione 
alcuna per eliminare il canto figurato dalla chiesa. 
Quando Pio IV, grande amatore della musica, senti 
eseguire quella composizione, esclamò : « Queste sono 
le armonie del nuovo cantico che l’apostolo Giovanni 
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udì risuonare nella Gerusalemme celeste, e che ora 
un Giovanni terrestre cì fa udire nella terrestre Geru- 
salemme » (1). 

7. Il concilio di Trento, come esigeva la natura 
delle cose, rivolse maggior attenzione al canto fermo; 
furono rilasciati in proposito dei decreti nella ses- 
sione 23a al ec. 8 de reformat. e nella 24 sessione al 
c. 12 de reformat. Nella 234 si decise che i ragazzi 
nel seminario imparassero il canto ecclesiastico, cioè 
il canto gregoriano. Per tutto il Medio Evo si ebbero, 
come a Roma, così pure nelle cattedrali e nelle col- 
legiate, delle Scholae cantorum, nelle quali i chierici 
e 1 monaci venivano educati nel canto, e così si prov- 
vedeva alle necessità della liturgia. In seguito però 
molte di esse non poterono più sussistere. I Seminaria 
puerorum, ordinati dal Concilio Tridentino, furono, 
non in un solo senso, il surrogato di quelle scuole 
di canto. Pertanto il Concilio enumerò al secondo 
posto, fra le materie obbligatorie d’istruzione nei se- 
minari del fanciulli, il cantus ecclesiasticus. 

Nella seduta 24a il Concilio di Trento stabilì che 
fosse compito dei Concilii provinciali di impartire le 
istruzioni necessarie sul come si dovesse cantare e 
suonare nelle chiese: Cetera, quae ad debitum in di- 
vinis officits regimen spectant, deque congrua in his 
canendi seu modulandi ratione, de certa lege in choro 
conveniendi el permanendi... synodus provincialis pro 
cutusque provinciae utilitate et moribus certam cuique 
formulam praescribet (2). Siccome quest’ultimo passo 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., IV, p. 13; HERGENROTHER, op. cit., II, 7° pe- 
riodo, n. 403. BAINI dà a questo racconto una parte fantastica, e con 
tutta asseveranza, ben lontano dal eredersi ingannato, e in modo che 
non lo possiamo supporre ingannatore. Egli come direttore della Sistina 
poteva forse aver mezzi e documenti speciali in proposito. Alcuni moderni 
invece tacciano senz'altro di leggenda la narrazione del Baini, perchè 
nessuno storico prima di lui ne fa cenno, perchè oggi nessun documento 
più esiste di qualche valore che suffraghi quanto si narra. Non siamo 
lontani dal credere che il fondo almeno di quanto scrive il Baini sia 
da ammettersi, come realmente possono benissimo discutersi tutte leé 
particolarità del fatto, Che una riforma della cappella papale sia inter- 
venuta è fnori dubbio; che a tale riforma abbia partecipato il Palestrina, 


in allora certamente già rinomato in Roma, non sembra parimenti da 


dubitarsi. Cfr. del resto HABERL, Kirchenm. Jahrbuch, 1894, e NASONI, 
Vita ed opere di (i. Pierluigi da Palestrina, Milano, 1894. 

(2) Che questo non devasi intendere, come se ai Concilii provinciali 
appartenesse il diritto di stabilire quali testi siano da cantare nella sacra 
liturgia, quando sia necessario cantare e quando no; oppure come se essi 
potessero introdurre delle varianti nei canti già in uso, lo si rileva chia- 
ramente dalle rubriche del Messale, Rituale,. Pontiticale, Cerimoniale e 
dalle decisioni prese più tardi dalla Chiesa, vogliamo dire «dalla Sacra 
Congregazione dei Riti. 
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el Concilio Tridentino tratta dei doveri dei sacerdoti, 
i quali sono da promovere ad dignitates et canonicatus 
cathedralium Ecclesiarum, così pare che le parole 
citate siano da riferirsi solamente al canto fermo e 
non pure al canto figurato. 

3. È Papi ed i Concilii provinciali, che tennero dietro 
al Concilio di Trento, posero grande zelo nell’attua- 
zione dei decreti di questo. I Concilii provinciali, i 

uali, com’è noto, furono celebrati in gran numero 

opo l’Ecumenico di Trento (per es. a Cambray 
nel 1565, a Milano nel 1565 e 1573, ad Augusta e Co- 
stanza nel 1567, a Malines nel 1570 e 1607, a Toledo 
nel 1566, a Salisburgo nel 1569, a Bordeaux nel 1583, 
a Bourges nel 1584, a Messico nel 1585, ad Avignone 
nel 1594, a Colonia nel 1598, a Narbona nel 1609, ecc. (1), 
si occuparono tutti del canto fermo, emanando rela- 
tive prescrizioni. Essi ordinarono che il canto grego- 
riano fosse. eseguito con dignità e con chiarezza di 
pronuncia, e che per nessuna ragione, nè dal sacer- 
dote nè dal coro, venisse omesso od abbreviato. 

Con quanta energia poi i Papi curarono l'esecuzione 
delle norme tridentine sulla musica sacra, appare 
dalla loro attività nei decennii che seguirono imme- 
diatamente al Concilio. Pio IV diede mano alla riforma 
dei libri liturgici, iniziata già dal Concilio. Egli ordinò 
(nelle Bolle dell’8 luglio 1568 e 14 luglio 1570) che 
l’Officium Divinum fosse nuovamente corretto ed emen- 
dato, tanto nella sostanza che nella forma, e che lo 
si dovesse recitare e cantare solo secondo il testo 
corretto; come pure prescrisse che la santa Messa, 
sia letta che cantata, non potesse venire celebrata se 
non secondo il Missale nuovamente corretto. 

9. Riformato il testo fu giuocoforza intraprendere 
anche la riforma delle melodie. In diversi luoghi erano 
già apparse, dal 1571 al 1573, nuove elaborazioni del 
Graduale, Antifonario ed Innario. Gregorio MII a Roma 
diede incarico (2) a varii musici, che lo avevano pre- 
sato di ciò, di sottoporre i libri corali ad un accurato 
esame: a. Palestrina venne assegnata la correzione 
del Graduale. Di tale correzione si era già occupato 
yrivatamente il bolognese Giovanni Guidetti, cappel- 
ano beneficiato di S. Pietro, discepolo ed amico di 
Palestrina, che era già stato consultato per la corre- 


(1) Vedasi per questi Concilii HABERL, Cdeil-Kal., 1879, 1880, 1884, 1885, 
(2) Cfr. AMBROS, op. cit., IV, p. 11. 
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zione del Breviario e del Messale, e che aveva indagati 
tutti gli antichi codici del Vaticano e dell’Archivio di 
San Pietro (1). Questi pubblicò nel 1582 il Directorium Ri, 
chori (contiene, all’infuori dell’Officium de Dominica, a 
dei Vespri e della Compieta, l’Uflicio del tempi più pi: 
importanti dell’anno ecclesiastico, il Proprium de 
Sanctis secondo l'ordine dei 12 mesi, il Commune 
Sanctorum, VOfficiuam Dedicationis Ecclesiae, l’Officium I 
de B. Mar. Virg. e Defunctorum, le intonazioni dei seni 
salmi, le melodie dei versetti, degli inni, delle litanie, 2-42 
dei canti funebri, del Kyrie, del Gloria, ecc.). Nel- p A 
l’anno 1586 comparve il Cantus Passionis D. Ni 4. “> 
Chr. sec. qualuor evang.; nel 1587 il Cantlus officit LI 
Majoris Hebdom., e nel 1588 le Praefationes in cantu ‘ae 
firmo. «EG 

Prima di morire Palestrina ripudiò il lavoro di 
riduzione già quasi compiuto, reputandolo indegno 


delle melodie stesse: e dell’arte. Ma la correzione — 
venne flag da varii altri musicisti, e la nuova edi- vi an 
zione del Graduale Romanum venne finalmente edita Ke 


nel 1614-1615 dalla Stamperia Medicea (2). 
3 L’Antifonario completo, che conteneva i canti liturgici 
o di tutto il Breviario, comparve nel 1611 presso. Tro- 


gnasio in Anversa. Urbano VII ordinò poi che sì «SE 
facesse nel 1644 ad Anversa ed a Roma una splendida - SR 
<A 


edizione degli Inni sia come canlus firmus, sia come 





(1) Palestrina e Guidetti si consultavano a vicenda sui lavori intra- 
presi, mettendo a vicendevole profitto la scienza liturgica è quella mu- 
sicale. Non posso fare a meno di riportare alcune frasi della biografia 
del dott. Witt scritta dal WALTER: « Aleuni giorni or sono si ventilò 
nel Bayr. Courier la questione, se un sacerdote possa essere maestro di TIE 
cappella. E vi si rispose affermativamente, trovandolo utile e ragione- >. 
vole. Io oso sostenere che i sacerdoti sono, per dir così, i Chori regentes 
nati; è loro còmpito e loro dovere di indirizzare e direttamente ed indi- 
rettamente la musica al meglio. Essi sono i meglio adatti a ciò, dovendo e 
comprendere e praticare più di ogni altra cosa la liturgia, l’ascetica e la Pai". 
mistica: ela musica sacra deve essere per lo appunto liturgica, ascetica | cd 
e mistica. Difficilmente un laico può comprendere le parole del Messale, 
come lo può fare un sacerdote. Morto Guidetti, anche Palestrina non seppe 
proseguire nella revisione del Messale e del Breviario; egli pure non era 
all'altezza del suo còmpito, come lo era invece il sacerdote Guidetti ». 

(2) Su questo periodo importantissimo della storia del canto gregoriano, 
venne aperta una vivace discussione storico-critica fra mons, C. RESPIGHI 
ed il dott.‘HABERL, alla quale parteciparono altri studiosi — special. 
mente il padre benedettino R. MoLITOR — con ottime pubblicazioni di 
documenti. Cfr. HABERL, Giov. Pierluigi da Palestrina und das Graduale 
Romanum der editio Medicaea vom 1614 (Roma, Pustet, 1894); HABERL, 
Contributo alla storia del Graduale ufficiale della cosidetta editio medicaea i 2 Si 
(Roma, Pustet, 1900) e Storia e pregio dei libri corali ufficiali (ib., 1902); E 
C. Respicni, Nuovo studio su Giovanni Pierluigi da Palestrina © l’emen- pe nia 
dazione del Graduale Romano, con appendice di documenti (Roma, Deselée). mene. 


Pt) 





«erano nella trascrizione a più voci di Palestrina. Alla 
redazione di quest'opera presero parte i gesuiti Strada, 
Galluzzi e Petruzzi per il testo, ed i maestri di ca p- 
pella Naldini, Ceccarelli, Landi, e Allegri per la parte 
musicale (1). 

10. Peraltro nè il Tridentino, nè i Concilii provin- 
ciali, nè questi sforzi generosi dei °Api diedero un 
notevole risveglio al canto fermo (2). Il sentimento 
irreligioso aveva già fatto troppi guasti nella maggior 
parte dei paesi, perchè la riforma iniziata e promossa 
dalla Sede Pontificia potesse riuscire di valido scudo 
contro l'invadente musica moderna, essenzialmente 
mondana. Molti credevano di sapere meglio del Papa 
e dei Vescovi ciò che fosse musica bella e chiesastica ; 
il canto fermo sembrava loro barbaro e scipito, una 
cosa che si dovesse tollerare qua e tà per necessità, 
ma che in fine già da lungo aveva fatto il suo tempo, 
e la nuova edizione, benchè non officiale, venne a 
disperdere quasi completamente le antiche melodie 
ed il modo di eseguirle, 


(1) Cfr. BAUMKER, Airchenlexicon di WEITZER e WELTE, ediz. 2%, III, 
pag. 184, 

(2) Ci pare che male argomentino della bellezza del canto fermo, quale 
sì contiene nelle edizioni di questi tempi, coloro che s'appigliano al fatto 
che vi ebbe mano Palestrina. A noi, per es., pare un non senso, viste 
le stirature, le torture, gli insaccamenti che il canto fermo ha dovnto 
subire per entrare come Tenore nella polifonia, quando il dottissimo 
HABERL, serive nel suo opuscolo assai diffuso anche in Italia: Giovanni 
Pierluigi da Palestrina cd il Graduale Romanum Oficiale, ecc, Ratisbona, 
Pustet, 1894, a p. 15: « Le melodie dell’editio medicea sono formate nello 
Stesso stile incantevole e ammaliante che si riscontra anche nelle com- 
posizioni a più voci dei migliori periodi creativi di Palestrina. Vi regna 
la medesima chiarezza nei rivolgimenti della melodia e del ritmo. l'in- 
telligibilità più perfetta delle parole liturgiche, e i gruppi di note, mol- 
tiplicati fino al ridicolo dagli abusi dei cantori e dal capriccio dei copisti, 
sono giustamente e lecitamente abbreviati ». Su questo punto non tutti 
sono del medesimo parere del dottissimo mufgicofilo tedesco, e la recente 
restaurazione del canto gregoriano ad codicum fidem ha messo in evidenza 
il contrario. 





IV. La decadenza della pura polifonia 
iniziatasi nella scuola veneta si propaga 
in Italia e fuori. 


SoMMARIO. — I due Gabrieli. — 2. Si cerca non più l’effetto estetico, 
ma la sonorità. — 3. Lo stile a cappella. — 4. Altri maestri vene- 
ziani ed italiani. — 5. La scuola romana. — 6. In Germania ed in 
Austria. — 7. Altre circostanze secondarie, che affrettarono la de- 
cadenza. 


1. Nonostante le prescrizioni e le sollecitudini del- 
l'autorità ecclesiastica, ancheilcanto polifonico andava 
ognora più decadendo. 

Il nuovo indirizzo musicale iniziato a Venezia da 
Willaert, veniva estendendosi sempre più. Ebbe il 
suo massimo fiore nei due più grandi compositori ve- 
neziani, Andrea e Giovanni Gabrieli, che condussero 
la scuola veneziana al suo apice. Il primo, in ispecie, 
non si abbandonò totalmente alla nuova maniera; 
ambedue però avanzarono sempre più sulla via trac- 
ciata dal Willaert (1). Andrea Gabrieli (1510 + 1586) 
entrato nel 1536 come cantore nella cappella ducale 
di S. Marco a Venezia, ove era nato, vi ebbe nel 1566 . 
il posto di secondo organista, succedendo a Claudio 
Merulo. Egli seppe, come nessun altro, riunire i corl 
polifoni di svariata orditura, ed ottenere in tal guisa 
degli effetti sempre nuovi ed ognor crescenti, senza 
tuttavia escludere la dignità religiosa e l’ispirazione. 
La composizione a tre cori del salmo Deus misereatur 
nobis, stampata nel Thesaurus di Joanelli (2), sorpassa 
tutto quanto nel genere era stato fin allora composto. 
Sopra il solito coro mettendone uno di voci acute, 
ed in basso uno di voci virili, raggiunse un assieme 
di suoni ed un colorito musicale d’uno splendore 
veramente mirabile. La sua fama trasse alla sua 
scuola molti musicisti esteri, e fra gli altri Leone 
Hassler di Germania e Giovanni Pietro Sweelinck di 
Olanda. 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., HI, p. 523; HABERL, Oticil. Cal., 1884, p. 32. 
(2) Joanelli Pietro fu un ceontrappuntista del xVvI secolo: nel 1568 
comparve a Venezia questo suo Thesaurus (Novi atque cath. Thesauri 
Musici libri quinque). Contiene molti mottetti, composti da celebri maestri. 





Il di lui nipote ed allievo Giovanni Gabrieli portò 
il lustro della scuola veneziana al suo più alto apogeo. 
Nelle sue composizioni i cori a 2, 3 ed anche 4 parti 
si fondono per formare un assieme perfetto. A tutta 
questa esuberanza di cori rispondentisi a vicenda, egli 
aggiunse la dovizia dei suoni strumentali. La maggior 
possibile varietà, tanto per la scelta che per l’ordine 
delle voci, regna nelle sue opere; ora formano tutte 
un solo gruppo a pieno coro; ora un coro si trova 
di fronte all’altro, alternando le risposte di tre contro 
tre; talvolta anche una parte di un altro coro viene 
coinvolta da quelle del secondo, per poi d’un tratto 
risuonare con esse in un assieme stupendo di anche 
16 voci. Non a caso Giovanni Gabrieli venne chiamato 
il Tiziano musicale di Venezia, come Palestrina fu 
detto il Raffaello di Roma. 

In questa guisa il rinascimento della musica sacra 
era giunto a compimento. Il significato, che aveva 
per to innanzi ogni singola parte di ciascun coro, è 
divenuto ora cosa affatto secondaria, l’effetto armonico 
l'essenziale. Nella frase, di preferenza omofona, ogni 
singola voce non ha più un linguaggio proprio, me- 
lodico; tutto tende all'effetto armonico. Perciò ci si 
trova innanzi a delle successioni di accordi, a delle 
modulazioni e transizioni, come a delle progressioni 
e dei passaggi cromatici del tutto estranei al canto 
diatonico. Di qui l’uso d’una nuova teoria armonica 
nella struttura delle melodie, eziandio nella parte 
principale. Con tutto questo nondimeno è impossibile 
mettere in accordo il canto fermo; perciò Gabrieli 
inventa quasi sempre il tema del canto sul testo SACro ; 
elevato sempre ed interessante, soggettivo però ed 
individuale. Fanno già capolino qua e là gli a solo, 
in forma d’ariosi. E’ il sentimento individuale che fa 
capolino, e con esso l’emancipazione della musica 
istrumentale da quella vocale. 

Giovanni Gabrieli nato nel 1557 a Venezia, fu a Mo- 
naco (1575-79) quale organista di corte, indi succedette 
al Merulo come primo organista di S. Marco, e mori 
a soli 35 anni nel 1612 (1). 


Tn 


(1) Cir. AMBROS, op, cit., IM, pag. 525: HABERL, op. cit., 1880, p, 60; 
G, TEBALDINI, La musica sacra nella storia e mella liturgia (Mace- 
rata, 1904), pag. 48 e 86; KARL von WINTERFELD, Johannes Gabrieli 
und sein Zeitalter (Berlin, Hermann, 1884), 3 vol.: R. ROLLAND,. Les ori- 
gines du theatre lyrique moderne. Histoire de l’opera en Europe avant 
Lully e Scarlatti (Paris, Thorm, 1895). 
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92. Dei maestri che vennero dopo i due Gabrieli, 
fulgidissime stelle del firmamento musicale di Venezia, 
devesi nominare fra i primi il coltissimo Claudio Mon- 
teverde, maestro di cappella a San Marco, morto nel 
1649 (1), celebre compositore fedele al nuovo indirizzo 
ed uno fra i primi ad introdurre nella chiesa l'elemento 
drammatico, come il canto delle arie. 

Non pochi maestri dopo dei Gabrieli assecondarono 
perfettamente il nuovo indirizzo. Ma come avviene 
di solito dei maestri di minor capacità, essi non 
ricercarono che l’effetto, e non sapendolo conseguire 
col valore intrinseco della composizione, cercarono 
d’ottenerlo con l’impiego dei grandi cori. Rivolsero 
quindi la maggior cura alla esteriorità, al numero 
straordinario dei cantori e degli strumenti; ma alle 
loro creazioni mancava l’elevata grandezza ed il vero 
valore, che contrassegnano quelle dei Gabrieli. Cer- 
cavano di sorpassarsi l’un l’altro sfoggiando una quan- 
tità di strumenti e di cori. Quello che era già avvenuto 
nella pittura, ora si verificava anche nella musica. 
Dacchè Michelangelo ebbe dato vita a Roma ai propri 
lavori giganteschi, i suoi colleghi e scolari arsero dal 
desiderio d’imitare il grande loro modello. Anche i 
musicanti, quasi camminando sulle vestigia dei pittori, 
si rivolsero alle composizioni musicali dall’orditura 
gigantesca. E’ davvero incredibile pensare fino dove 
giunse la loro fantasia eccitata, e non solo a Venezia, 
ma pure in molte altre città d’Italia. A questa nuova 
scuola appartengono Paolo Agostini (2) e Orazio Be- 
nevoli (3), ambedue dotati di grande capacità artistica. 
Quest'ultimo con la sua messa a 48 parti, composta 
in occasione della consacrazione del nuovo duomo 
di Salisburgo, produsse un tale meraviglioso lavoro, 
che recò grande stupore a tutti. All’imponente massa 
delle voci che si stavano di fronte, divise in 12 cori, 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., IV, Framm., pag. 353. G. SOMMI-PICENARDI, 
Di alcuni documenti concernenti Claudio Monteverde, nell’ Archivio storico 
lombardo, 1895, vol. IV, p. 154; e Clawtio Monteverde a Oremona (Milano, 

ticordi): inoltre gli studi varii del Dr. Emilio Vogel già prefetto della 
Biblioteca musicale Peters di Lipsia. 

(2) Nato nel 1593 a Vallerano, scolaro di Bernardo Nanini; morì come 
maestro di cappella a San Pietro di Vaticano a soli 36 anni. Cfr. AMBROS, 
op. cit., IV, p. 106; KORNMUELLER, Lexicon Biogr., p. 141. 

(3) Uno dei più celebri contrappuntisti del secolo xVII; dapprima 
maestro di cappella a Roma, poi a Vienna e in ultimo di nuovo a Roma 
(San Pietro); morì nel 1672. Cfr. AMBROS, ib. 
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serviva d'accompagnamento la piena orchestra, sor- 
retta dai due organi, 

3. Del resto nel secolo xv vi furono non pochi 
maestri dell’arte polifonica, che compresero, if gran 
parte da sè stessi, quali tesori di perizia musicale e 
di arte sublime si ponevano in non cale, seguendo 
interamente la nuova corrente, indotti in parte dalle 
Irescrizioni dell’autorità ecclesiastica a non calcare 
a via della nuova musica, o almeno a farlo con ri- 
Servata ritenutezza, Il secolo xvi ha da registrare 
diversi maestri i quali s'emanciparono bensì dalla 
guida e dallo spirito del canto fermo, ma preferirono 
prendere come modello per lo sviluppo della frase 
contrappuntistica, la scuola antica, in ispecie i maestri 
della scuola romana. Essi abbracciarono l’indirizzo 
libero per la musica profana, si attennero tuttavia in 
certo qual modo alla forma ecclesiastica, quando com- 
ponevano per la chiesa. Questi maestri, è vero, non 
rendevano i loro temi dal canto fermo, li inventavano 
oro stessi, ma scrivevano ancora nel genere polifonico, 
adoperavano di frequente delle imitazioni, e solo di 
quando in quando (p. es. al Cum Sancto Spiritu, all’ Et 
vitam venturi soeculi, ecc.) scrivevano un esercizio di 
fuga. Questa foggia di comporre venne chiamata lo 
stile a cappella perchè la si usava nella Cappella Si- 
stina (1). 

4. Il nuovo indirizzo ebbe le sue prime prove, come 
fu già detto, nella cappella di San Marco. Però anche 
a Venezia ci scontriamo in maestri della polifonia, 
che inclinavano piuttosto alla vecchia maniera; tali | 
Giovanni Croce (1560-1609), sacerdote, dal 1603 maestro 
di cappella a San Marco, uno dei più nobili maestri 
della scuola veneta (2); e, precedendo i tempi, il ber- 
gamasco Giovanni Legrenzi (1625-1690), i bresciani 
Carlo e Francesco Pollarolo (1653-1722) e Benedetto 
Vinaccesi (1670-1729), e Antonio Lotti, nato a Venezia 
nel 1665, maestro di cappella a San Marco, morto 
nel 1740. Le composizioni di Lotti si accostano alle 





(1) Cfr. SCHLECHT, op. cit., p. 185. Devo qui osservare che ai nostri 
dì non di rado si dicono « a cappella » delle composizioni per la chiesa, 
scritte modernamente, però selo per voci, senza accompagnamento, 

(2) WIrT nel Catalogo dell’ Associazione Ceciliana, al n. 450 scrive delle 
Tres Missa di Giovanni Croce: « Sono una sorgente inesauribile, cui non 
manca la varietà, perchè i cori a 2, 3, 4 e .5 parti si scambiano con buon 
gusto e sono assai bene e con molta finezza uniti ». Cfr. HABERL) Kir- 
chenm. Jahrbuch, 1888, p. 49; WALTER, Dr. Witt, Ein Lebensbild, p. 143. 
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migliori creazioni dei tempi antecedenti. E° da men- 
zionare anche Benedetto Marcello, patrizio Veneto 
(1686-1739); i Cinquanta Salmi da lui musicati hanno 
ancora oggi un grande valore. « Certo la sua musica 
sacra è poco liturgica, e sembra chiedere l'applauso. 
Il Marcello non conobbe -l’estasi contemplativa di 
Palestrina, ma pur ebbe per la fede un sacro entu- 
siasmo » (1). 

Alla scuola veneta decadente yi redige pure 
Baldassare Galuppi di Burano, detto il Buranello 
(1706-1785), Antonio Caldara (1678-1763) e Agostino 
Steffani (1654-1728) (2). 

Anche in parecchie altre città italiane c'incontriamo 
in maestri di questa portata. A Verona troviamo il 
sac. Giov. Matteo Asola, morto a Venezia nel 1609, le 
musiche del quale sono piene di schietta semplicità e 
di sentimento religioso dò). In Padova, Ravenna e Lo- 
reto uno scolaro di Willaert, Frate Costanzo Porta da 
Cremona, dell’ordine dei Minori, morto nel 1601, le 
composizioni del quale sono tuttora eseguite a Roma 
ed in altre città d’Italia. In non poche sue creazioni 
egli sè regolato secondo il nuovo indirizzo; sono 
sempre tuttavia opere d’arte d’innegabile pregio, nè 
si discostano dai fondamenti tradizionali; nei suoi 
Introiti a 5 voci egli tratta nella parte del tenore il 
canto fermo, come lo avrebbe trattato un esegeta (4). 
In Mantova troviamo il Viadana, cioè Lodovico Grossi, 
nato a Viadana presso Casalmaggiore, probabilmente 
nel 1564, Francescano, maestro di cappella a Man- 
tova; è vero ch’egli, coi suoi concerti sacri ad 1 e 2 
voci con organo obbligato (basso continuo) pubblicati 
nel 1602, introdusse in chiesa il canto. declamatorio 
ed in forma di canzone; nondimeno le sue composi- 
zioni a più voci (Messe, Mottetti, Salmi in falso bor- 
done) recano con sè lo splendore dell’antico indirizzo 


(1) BONAVENTURA, Storia, p. 111: L. BUSI, Benedetto Marcello (Bo- 
logna, Zanichelli, 1884). I Cinquanta Salmi e una sua Messa a 4 voci 
dedicata a Clemente XI sono editi in nuova edizione dalla Calcografia 
della Musica Sacra di Milano. 

(2) WOTQUENNE, Baldassare Galuppi, in Riv. mus. ital., vol. VI (1899). 

(3) Di lui scrisse il dott. Proske: « Il suo nome lo si trova daccosto & 
quelli più celebri dei tempi passati ». Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 554; 
A. SPAGNOLO, Le scuole accolitali in Verona (Verona, Franchini, 1906). 

(4) Cfr. AMBROS, op. e 1. cit., p. 517; HABERL, op. cit., 1884, p. 32. 
JACOB, op. cit., p. 44; TEBALDINI, L'Archivio musicale della cappella 
Antoniana in Padova, p. 19 e seg. 
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tiene un alto posto nel mondo musicale il veronese 
Marc Antonio Ingegneri (} 1592), maestro di cappella 
della cattedrale dal 1576 in poi, e maestro pure del 
Monteverde: i suoi Responsoria hebdomadae sanctae 
furono attribuiti al Palestrina (2). A Brescia ebbero 
fama, dopo il ricordato Marenzio, Gregorio e Fran- 
cesco Turini, Costanzo Antegnati ed altri (3). A_Mi- 
lano è da ricordarsi Orfeo Vecchi (1540-1604), sacer- 
dote e maestro di cappella nella chiesa collegiata di 
S. Maria della Scala (ora Teatro della Scala), le cui 
composizioni si muovono con vita ed inspirazione 
esclusivamente nel campo sacro (4). Pure a Verona 
sì distinse Vincenzo Ruffo (} dopo il 1586), che tenne 
con onore il posto di maestro di cappella al Duomo 


di Milano ed a Pistoia (5). In Vicenza sullo scorcio. 


del secolo xvi e sul principio del xvi troviamo, in 
qualità di maestro di cappella, Leone Leoni, il quale 
si acquistò molta fama colle sue composizioni a più 
cori. In Modena visse il canonico di Correggio Orazio 
Vecchi (1551-1605), le cui opere sono degne di nota, 
sebbene egli si fosse messo un po’ di soverchio alla 
stregua del nuovo indirizzo (6). Per Napoli è da ri- 
cordarsi Alessandro Scarlatti, nato a Trapani‘in Si- 
cilia nel 1650, maestro di cappella a Roma ed a Na- 
poli, quivi morto nel 1725; le sue musiche sono 
altrettanto nobili e degne della liturgia, quanto nu- 
merose; egli era uno scolaro di Giacomo Carissimi, 
un musicista di grande merito (1604-1674) (7). Lo Scar- 
latti è il vero fondatore della scuola napoletana, e 
derivano da lui Leonardo Leo (1694-1745 circa), Fran- 
cesco Durante (1674-1755), ambedue educati e incam- 
minati a severo indirizzo. Discepolo di Scarlatti e 
compagno di studi di Leo e Durante fu Sant’Alfonso 


(1) Lodovico Grossi è stato illustrato dall'ab. ParAZzZI di Viadana 
nella monografia: Della vita e delle vpere musicali di Lodovico Gressi- 
Viadana inventore del Basso continuo nel see. xvI (Milano, Ricordi), rias- 
sunta da HaBERL, X. M. Jahrbuch, 1889, pag. 44 e seg. Contro il pre- 
dicato Inventore del Basso continuo si dichiara l' ALALEONA, op. cit. 

(2) A. M. Jahrbuceh, 1898, p. 78. | 

(3) A. VALENTINI, I musicisti bresciani ed il Teatro Grande (Brescia, 1894). 

(4) K.M. Jahrbuch, 1905, p. 166. 

(5) L. TORRI, Vincenzo Ruffo madrigalista e compositore di musica 
sacra nel sec. XVI, in Riv. music. ital., 1896 e 97. 

(6) A. CATELANI, Della vita e delle opere di Orazio Vecchi (Milano, 
Ricordi, 1860). 

(7) Cfr. H. QUITTARD, Giacomo Carissimi in Tribune de S. Gervais, 1900; 
C. BELLAIGUE, in Revue des deux mondes, 19 acosto 1902. 
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classico della musica (1). A Cremona, dopo il Porta, 















































M. de’ Liguori, il quale come vescovo di S. Agata dei 
Goti si fece iniziatore di un vasto movimento restau- 
ratore del canto popolare sacro e del canto liturgico 
nelle regioni meridionali d’Italia, distinguendosi anche 
come compositore (1). . 

5. Specialmente in Roma eranvi sempre maestri 
della vecchia scuola. Quando nel 1652 ricolmo d’allori 
vi veniva a morte Gregorio Allegri, s'era già venuto 
compiendo il rinnovamento nel campo delle lettere 
e delle arti, che spinse anche la musica sacra verso 
orizzonti, ai quali fin allora era rimasta estranea. I 
maestri della Sistina e delle altre scuole romane di 
canto s’attaccavano con ogni sforzo ai principii fino 
allora sacri, per finire poi a lasciarsi travolgere essì 
pure dalla corrente del tempo. Come maestri tenaci del 
vecchio indirizzo sono da nominarsi Agostino Agazzari, 
morto nel 1640, maestro di cappella al Collegio Germa- 
nico di Roma, scolaro di Viadana; Orazio Benevoli, 
maestro di cappella a San Pietro in Vaticano, morto 
nel 1672; il suo scolaro e successore Giuseppe Bernabei, 
il quale più tardi andò maestro di cappella alla corte di 
Monaco, e vi morì nel 1690 ; il Carissimi già menzionato, 
maestro di cappella a Sant'Apollinare in Roma, morto 
nel 1675; inoltre Tommaso Bai, maestro di cappella 
a San Pietro, morto nel 1714; e sovra gli altri Giuseppe 
Ottavio Pitoni, nato a Rieti e morto, come maestro 
di cappella a San Pietro, nel 1743. Le numerose e ve- 
ramente belle composizioni del Pitoni vengono ese- 
suite ancora oggi non soltanto in Roma, ma anche 
nelle città musicalmente più importanti del mondo, 
Londra, Parigi, Dresda, ecc.; egli è rimasto celebre 
e come compositore e come teorico della musica. E 

er portarci un poco più innanzi ricorderemo anche 
Beiguale Pisari, morto nel 1778, il quale, a cagione 
della sua fedeltà alle vecchie maniere, venne chia- 
mato il Palestrina del secolo xvII (2). 

6. Anche in Germania furono non pochi i compo- 
sitori di musica i quali, senza aver del tutto escluso 
il nuovo indirizzo, rimasero tuttavia fedeli all’arte 
tradizionale. Menzioneremo Leone Hasler, nato a No- 
rimberga nel 1564, istruito nella musica a Venezia da 





(1) Cfr.J. BocAERTS, Sant Alfonso de’ Liguori musicista e la riforma 
del canto sacro (Roma,1906); A. CAPECELATRO, Vita di Sant’ Alfonso Maria 
de’ Liguori (Roma, Deselée). 

(2) Intorno a questi ed altri parecchi compositori, di questo tempo, 
vedi AMBROS, op. cit., IV. 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica. 
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Andrea e Giovanni Gabrieli, vissuto dal 1585 al 1601 
ad Augusta, e dappoi in patria, morto nel 1612 a Fran- 
coforte sul Meno (1). Egli seppe riunire nelle sue 
composizioni una diligentissima disposizione contrap- 

untistica di ciascuna voce colla pastosità e la venustà 
dell'armonia, pur conservandosi semplice e chiaro nei 
suoi doppi cori, nonostante tutta la grandiosità e 
l'imponenza di essi (2). Dev’essere ricordato anche 
Giacomo Hand! o Hànl (Gallus), nato nel 1550 in Krain, 
dapprima maestro di cappella ad Olmùtz, poscia in 
Praga, ove morì nel 1591. Anch’esso non rinuncia 
nelle sue composizioni ad asservirsi al nuovo metodo, 
attenendosi con preferenza alla omofonia; tuttavia si 
mantiene sempre chiaro e libero da ogni eccesso (3). 
E° questo il luogo di dire una parola eziandio di Gre- 
gorio Aichinger e di Giuseppe Fux. Il primo sacerdote 
di Ratisbona (1565-1628), non si mantenne totalmente 
estraneo all’influsso della scuola veneziana, pur atte- 
nendosi molto, nelle sue composizioni, alle tradizioni 
della scuola romana, e ponendo non di raro, ad es,, 
per loro fondamento il canto gregoriano (4). Il Fux, 
nato nel 1660 a Obersteiermark, morì a Vienna, nel 
1737, dopo avervi risieduto per lungo tempo quale 
maestro di cappella. Le sue composizioni musicali 
vanno distinte non meno per originalità di concezione, 
che per semplicità, chiarezza ed eleganza di forma (5). 
Moltissima celebrità gli venne dal suo conosciutissimo 
manuale di composizione: Gradus ad Parnassum, che 
scritto in latino, venne tradotto in parecchie lingue (6). 

7. Ma tutta la resistenza e lo sforzo di questi distinti 
compositori non valsero ad impedire che venisse dato 
l’ostracismo ai vecchi principii nel campo della mu- 
sica ecclesiastica ; anzi, riuscirono tanto più impotenti, 
inquantochè man mano venne smarrendosi la profonda 
intelligenza della liturgia ecclesiastica, sì che coloro 
stessi i quali passavano per meglio educati, non ne 


(1) Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 556; JANSSEN, op. cit., VI, p. 150. 

(2) Cfr, AMBROS, op. e l. cit., pi 557, 

(3) Cfr, AMBROS, p. 560; JANSSEN, op. cit., p. 151, afferma che Aichinger 
è assai superiore ad Hasler ed a Handl. 

(4) Vedi alcuni esempi in SCHLECHT, Op. cit., pp. 141, 535 e seg. 

(5) Di altri maestri tedeschi vedi in AMBROS, op. e l. cit., p. 141 e 
seg. Le opere del Fuchs furono edite recentemente da Breitkopf ed Hîirtel 
a Lipsia. 

(6) Il COMMER ha pubblicato molta musica liturgica del Fux, nei tomi 13 
e 14 della sua Musica Sacra; altrettanto ha fatto recentemente GUIDO 
ADLER nei Denkmiiler der Tonkunst in Oesterreich. 
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| una pietà, ch’era solo di sentimento. Non si devono 


far le meraviglie che a poco a poco una grande 202 
| schiera di compositori non abbia più saputo capa- <TR 
citarsi della differenza che esiste tra musica di chiesa e 
e musica profana, o che questa differenza abbia fatto , «ASS 


consistere solamente in una certa tal quale severità DI- 
o moderazione, non curando tutto il rimanente, com- 
reso lo stesso contenuto essenziale d’ogni musica, 
‘idea. 

Nelle stesse cose secondarie ed esterne rivelossi il 
decadimento della musica liturgica. Si incominciò ad 
erigere infatti le cantorie di fronte all'altare maggiore, 
separate e di regola molto lontane dall'altare; musica 
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i e cantori divennero laici; in Svizzera e Germania sl È 
| — accettarono anche le donne a far parte del coro. Come A 
| già si è osservato, il posto dei cantori in antico era Lai 
presso l’altare. Soltanto col secolo xIv sì cominciarono 1208 
» a costruire per essi speciali tribune in alto; pur tut- CO 
__ — tavia rimanevano sempre daccosto all’altare, di regola = SR 
k- tra il presbitèero e la navata. In quell’epoca invece SS 
I s’introdusse il vezzo di collocare le cantorie sulle pa- >; 
PE reti più lontane dall’altare, oppure anche sopra la “A 
|. porta maggiore della chiesa. LR 
} Nei primi tempi non si incontrano vestigia intorno d7: 
| ‘alla partecipazione delle donne al canto propriamente 


| liturgico, e benchè esse unissero la propria voce a 
quella di tutto il popolo nelle risposte liturgiche e 
negli altri canti comuni, tuttavia il detto di san Paolo: 
mulier in ecclesia taceat si estendeva anche al canto. 
I cantori di chiesa dovevano esser chierici; ma nel 
periodo di tempo, di cuì stiamo occupandoci, in chiesa 
cominciarono ad introdursi i laici a cantare, e non La 
solamente uomini, sibbene anche ragazze e donne, << 
collo scopo, com'è naturale, non solo di cantare, ma 
anche da farsi udire, vedere ed applaudire, proprio 
come avveniva nelle sale da concerto. bas 

Questa separazione del coro musicale dall’altare cp 
era in parte effetto dell’indirizzo secolaresco, che ve- A 
niva assumendo la musica da chiesa, in parte cagione 
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È di una sempre maggiore decadenza di essa. La Sacra » 
#2 Congregazione della Visita Apostolica, alla quale spetta SU 
la sorveglianza sulle chiese di Roma, con approvazione a 


di Alessandro VII, prescrisse severamente nel 1665, en 
in rapporto alla musica ecclesiastica, che le cantorie 
fossero così alte e portassero grate così fitte, che 
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1 cantori non potessero venire scorti stando in chiesa; 
e ancora recentemente nel 1884 la Sacra Congrega- 
zione dei Riti, nel Regolamento emanato per i Vescovi 
d’Italia, ebbe a disporre che « meglio sarebbe, se le 
cantorie non venissero collocate sopra la porta della 
chiesa, e che i cantori fossero possibilmente sottratti 
alla vista del pubblico ». 

Sul decadimento della musica ecclesiastica eserci- 
tlarono grande influenza l’introdursi in chiesa degli 
strumenti musicali, e la diffusione sconvenevole della 
canzone popolare, di cui parleremo nei seguenti 
capitoli. | 


V. — L'organo quale strumento liturgico. . 


SOMMARIO. — 1. La musica strumentale presso i popoli antichi. — 2. Presso 
gli Ebrei in particolare. — 3. La liturgia cristiana ha ripudiato fin | 
agli inizi gli strumenti musicali. — 4. Che cosa ne pensasse Cle-_ 
mente Alessandrino. — 5. San Giovanni Grisostomo ed altri Padri. 
— 6. Le medesime teorie e la pratica conforme perdurarono nei se- 
coli medioevali. — 7. I primi organi. — 8. L'organo si perfeziona e 
diventa lo strumento proprio della liturgia. — 9. Come si suonava 
l'organo dapprincipio. — 10. Come si serivevano le composizioni mu- 
sicali; le tabulature. — 11. Le prime composizioni di musica per or- 
no. — 12. Merulo, i Gabrieli, Frescobaldi. — 13. Nuove applicazioni 
ell’organo. — 14. L'organo nel protestantesimo. — 15. Gli organisti 

cattolici in Germania. — 16, In Italia. 


1. Già molto tempo avanti Cristo si conobbero e si 
usarono gli strumenti musicali. Alcuni degli antichi, 
specialmente Platone ed Aristotele, parlano sfavore- 
volmente della musica strumentale senza testo ; Platone, 
anzi, non vuol ammettere una musica siffatta fra le 
arti belle, massimamente per la ragione che senza le 
parole non si può comprendere la melodia, e così 
non si arriva mai a sapere quello clre il musicista ha 
inteso di dire. Questo è giusto senza dubbio, nel senso 
almeno che la musica, se non viene chiarita dal testo 
oda altre circostanze esterne, rimane oscura. San Tom- 
maso esprime un pensiero consimile, quando scrive(1): 
Etsi aliqui non intelligant quo cantatur, intelligunt | 
tamen propter quid cantatur, scilicet ad laudem Dei; 
et hoc sufficit ad devotionem excitandam: sebbene i 
devoti non comprendano il testo latino del canto litur- 


(1) Summ. Theol., 2, 11, quae. 91, a. 2. 
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gico, pure il popolo sa, quando lo ascolta, quello che 
esso vuol esprimere (questo è quello che intende di 
dire san Tommaso), ne rileva il significato dalle cir- 
costanze esterne; perchè vien’ cantato in chiesa, in 
quel dato momento liturgico, ecc. 

Contuttociò troviamo gli strumenti musicali in uso 
dappertutto; in ispecie i popoli Orientali fecero pompa 
d’un grande e ricco apparato di strumenti durante le 
loro processioni solenni e le festose manifestazioni 
del loro culto. 

Gli Egiziani adoperarono gli strumenti musicali per 
le funzioni del culto dei loro morti e dei loro numi, 
centinaia, anzi migliaia d’anni prima dell’éra cristiana, 
Quando si celebravano i sacrifizi dinanzi alle Pira- 
midi, e le processioni s incamminavano al tempio fra 
una doppia fila parallela di sfingi colossali sottopas- 
sando ad archi giganteschi, in capo al popolo venivano 
numerosi cori di musici con arpe d’ogni grandezza 
e d’ogni forma, dall’istrumento piccolo, facilmente 
trasportabile, al grande che sorpassava la statura 
umana, con le più svariate specie di lire, chitarre, 
mandolini, flauti semplici e doppi (1). 

I Greci pure conoscevano gli strumenti musicali, 
sebbene non in così gran numero nè di così gran 
mole, come gli Egiziani. Nella solenne processione 
delle feste Panatenee si suonavano i flauti e le lire; 
durante l’allegra danza nelle feste sacre a Bacco ri- 
suonavano i cimbali, i timpani, i piatti, i flauti doppi, 
ì corni, le trombe (2). 

Ciò avveniva anche presso i Romani, sebbene questi 
ne usassero con moderazione assal maggiore. 

2. La musica nel tempio giudaico ai tempi di Davide 
e Salomone, all’epoca della maggior prosperità del 
popolo, doveva essere veramente grandiosa; Giuseppe 
Flavio narra che in qualche tempo furono iscritti al 
servizio della liturgia 100,000 cantori, 40,000 arpe, 
40,000 sistri, 200,000 trombe. 

« Nell’esiglio tacque il canto ed il suono... Lungo 1 
fiumi di Babilonia ci posammo piangenti pensando a 
Sion; ai salici appendemmo le nostre cetre... » (3). 


(1) Cfr. HABERL, Airchenmusikalisches Jahrb., 1889, p. 81. Lira o liuto 
era uno strumento simile alla nostra cetra, con questa differenza, che la 
lira era formata a pera di sotto e piatta di sopra. 

(2) Cfr. p. es., i miti di Apollo e Marsia, d’Orfeo all'inferno, di Pane, ece. ; 


così pure il poema epico di Omero, ove son nominati molti strumenti + 


musicali. 
(3) Salmo 136. 
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Tuttavia il canto e il suono strumentale non furono 
del tutto trascurati, fino a cento annì avanti Cristo. 
Ai tempi di Cristo e cento anni dopo di Lui furono 
in uso gli strumenti a corda, tocgati colle dita o 
battuti col plettro; la piecola cetra portatile trlango- 


lare (Kinnor); uno strumento a tastiera (Asor); un’arpa 


da suonarsi con ambo le mani (Nebe/); uno strumento 

uadrato con delle corde tese da suonarsi con le dita 
(Salterio); finalmente delle arpe più ampie, con molte 
corde e di forma semicircolare. Si faceva conto di 
solito su 15 strumenti per accompagnamento (cetre 
ed arpe), su 12 per la esecuzione della melodia (flauti), 
mentre le trombe servivano di rinforzo (1). 

3. Quale fu la pratica dei primi cristiani, mentre 
d’attorno era come incessante il suono dei musicali 
strumenti? Secondo Clemente d’Alessandria, sembra 
che i cristiani dei primi secoli abbiano adoperato 
strumenti, per esempio, la lira, nelle loro adunanze 
pubbliche non liturgiche; non se ne valsero però 
durante le sacre funzioni (2). I Ss. Padri però scon- 
sigliarono l’uso di molti strumenti anche durante le 
agapi. 

Benchè nella storia della liturgia dei tre primi se- 
coli cristiani vi siano molti punti ancora non sufflì- 
cientemente chiariti, pure è assodato che in quell’epoca 
primordiale, nelle funzioni del culto strettamente 
liturgiche, non si faceva uso alcuno della musica 
strumentale. La ragione non era quella voluta dal 
Kraus: « perchè la prudenza vietava di usare una 
musica chiassosa in tempi di persecuzione » (3). Se 
ciò fosse stato, non si sarebbero nemmeno potuti 
cantare i salmi; giacchè dalle catacombe, dove sì tene- 
vano per lo più le adunanze religiose, sì sarebbero 
uditi tanto gli strumenti musicali quanto il canto dei 
salmi e degli inni. E come pretendere che una folla 


(1) Come risulta dal libro dei Paralipomeni, e anche dal Talmud, i 
cimbali servivano per indicare la misura ; le cetre (voci alte) e le arpe 
(un’ ottava più basse) facevano l’accompagnamento ; durante le pause i sa- 
cerdoti suonavano le trombe, Per altri strumenti dalle forme più svariate 
leggansi FORKEL, AMBROS e gli altri trattati musicali; o anche SCHLECHT, 
op. cit., p. 112. Circa gli strumenti musicali presso gli Ebrei in parti- 
colare vedi JARN, Architologie, ecc., I, p. 448 e seg., FORKEL, Geschichte 
der Musik, p. 99 e seg.: SEMERIA, La musica degli ebrei. 

(2) Pédag., L. II, C. 4, (MIGNE, P. Gr., 439 e seg.); cfr. anche ]. IT, 
e. 11. Vedi GERBERT, De cantu et musica, I, p. 210; HABERL, Jakrb,, 
1889, p. 34. 

(3) Realencyclopidie, IT, 457. 
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di credenti ravvivati dal sacro entusiasmo della fede, 
fosse sempre compresa dal timore che qualche voce 
potesse trapelare al di fuori; come supporre quindi 
che tutti abbiano sempre cantato sotto voce? (1) Anche 
dopo che fu concessa la libertà di culto, e che i cri- 
stiani dalle catacombe salirono nelle basiliche, dove 
certo non avevano più nulla a temere, la Chiesa 
sdegnò gli strumenti musicali nella liturgia. Non era 
dunque la paura di essere uditi che guidava i cristiani, 
era piuttosto il timore di compromettere la santa se- 
verità, il profondo sentimento d’adorazione onde si 
ispirava il loro culto. | 

I primi fedeli non abbisognavano certo di tali mezzi 
dali sono gli strumenti musicali, per accrescere Ì 
loro ardore; il calore della devozione lo sentivano 
già vivissimo. Chè anzi, i Ss. Padri in questo appunto 
vedevano l’inferiorità della chiesa Ebraica, la quale 
abbisognava ognora di questo mezzo sensibile per 
tenere desto l’entusiasmo religioso (2). 

4. Clemente Alessandrino li avrebbe voluti tenere 
lontani non solo dal culto, ma benanche dalle a api. 
Così infatti si esprime: « Rimangano lungi dal ban- 
chetto dell’uomo sensato i sollazzi licenziosi, è spe- 
cialmente le orgie notturne e le chiassose libazioni. 
Fra i sollazzi licenziosi io metto anche il flauto ineb- 
briante, punto di passaggio all'amore sensuale ed al- 
l’ozio snervante... Dando troppo tempo ai flauti, agli 
strumenti a corda, alle ronde, alle danze, al batti- 
mento delle mani ed a consimili leggerezze sconve- 
nienti, si passa presto a maggior licenza e scostu- 


matezza, si fa gran rumore col cimbali e coi timpani, 


e così gli strumenti dell’idolatria spingono al colmo 
dell’ebbrezza... Lasciamo la zampogna ai pastori, il 

flauto ai superstiziosi, che s’affrettano al culto degli. 
idoli; allontaniamo assolutamente codesti strumenti 
dalla nostra mensa frugale; essi convengono più alle 
bestie che agli uomini, convengono agli uomini stolti. 
Si dice che il suono della zampogna incanti il cervo 
il quale attratto dal suono cade nel laccio teso... Alla 
corsa dei cavalli sì suona una melodia sul flauto, 
quasi un inno nuziale, ed i musicisti lo chiamano él 
salto del cavallo... Non. riferendosi punto al culto 
religioso, lo Spirito divino dice: « Lodate il Signore 





(1) Cfr. AMBROS, Op. cit.; II, P. È. 
(2) Cfr. JUNGMANN, Aestetik, II, 530. 
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al suono delle trombe », Al suono delle trombe Egli 
risusciterà i morti. « Lodate il Signore coll’arpa! » 
La lingua è l’arpa del Signore. « E lodate con la 
cetra! » La cetra significa le labbra, toccate dallo 
Spirito Santo. « Con timpani e danze lodate il Si- 
gnore |! » Parla della Chiesa che ripensa alla risur- 
rezione della carne, al suono dei timpani. « Lodate 
al suono delle corde e dell’organo ». L'organo è il 
nostro corpo, e le corde sono i nervi, che dànno al 
corpo una consonanza armonica; toccato dallo Spi- 
rito Santo esso emette la voce umana. « Lodate coi 
cimbali di giubilo! » Il cimbalo è la lingua nella 
bocca, che risuona dentro le labbra scosse. Perciò 
egli grida agli uomini: « Ogni cosa che respira, lodi 
il Signore! » Egli si cura di ogni sua creatura che 
respira. 

« L'uomo solo invero è uno strumento di pace. 

Tutti gli altri, ad un esame minuzioso, risulteranno 
strumenti di guerra ; essi infiammano le cattive brame, 
accendono la cupidigia sensuale, mettono il cuore in 
un fiero eccitamento. Essi vengono perciò veramente 
adoperati nella guerra. I Tirrenì usano le-trombe, 
li Arcadi la bronzea siringa, i Siculi l’arpa, i Cretensi 
a lira, i Lacedemoni il flauto, i Traci il corno, gli 
Egiziani il timpano, gli Arabi il cimbalo. Noi però 
non adoperiamo che un solo strumento, la parola: 
lo strumento pacifico per lodare Iddio; non più quindi 
l'antica arpa, la tromba, il timbano, il flauto, che 
spgseno figurare presso i guerrieri ed 1 disprezzatori 
del servizio divino, i quali nelle danze festose cercano 
con questa musica di stimolare la rilassata sensua- 
lità » (1). 

5. San Giovanni Grisostomo faceva notare che Da- 
vide glorificava il Signore con i suol salmi e che tutte 
le creature, animate ed inanimate, ragionevoli ed 
irragionevoli, magnificano la bontà e la potenza di 
Dio; che perciò anche gli uomini devono fare ciò, 
nè già per mezzo degli svariati strumenti, ma per 
vitam et bona opera, per carnis nostrae mortificationem. 
Agli Ebrei era concesso di lodare Iddio con tutti gli 
strumenti; noi invece dobbiamo glorificarlo con tutte 
le nostre membra, cogli occhi, colla lingua, colle 


(1) Podag., 1. IT, c. 4 (MIGNE, op. l. cit., p. 439 e seg.); cfr. pure 
l. III, c. 11. Vedasi GERBERT, op. cit., I, p. 212; Civiltà Cattolica, 
17 agosto 1889, p. 7. 
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Giovanni Grisostomo viveva in tempi in cui la Chiesa 


“era libera non solo, ma si trovava già in mezzo al fasto 


ed alla pompa del culto e dei tempi bizantini! Egli 
soggiunge ancora: « Erano permessi questi strumenti 
agli Ebrei, a cagione della loro debolezza, per tenerli 
uniti in buona armonia, per eccitarli a fare di buon 
grado quello che era loro utile, volendoli Iddio spin- 
gere a maggior energia mediante questo godimento. 
Tenuto calcolo della loro ignoranza, accidia e stoltezza, 
Iddio con questo mezzo voleva come scuoterli » (2). 

In simile guisa s’esprime anche sant'Ambrogio il 
quale contrappone addirittura l’uso profano degli 
strumenti al canto degli inni; così pure san Gerolamo 
e sant'Agostino (3). Sant’Efrem Siro in un discorso di 


| Pasqua mette il culto cristiano di fronte al pagano 


ed all’ebraico. Qui musica da ballo — dice il santo 
Dottore — i suoni insinuanti del flauto e delle cetre, 
qui le ghirlande di lauro e dei fiori intrecciati, qui 
vestimenti sfarzosi e di lusso; presso i cristiani invece 
si odono solo salmi, inni e canti veramente religiosi (4). 

6. Quanto avvenne nei primi cinque secoli, ebbe a 
ripetersi anche nei tempi susseguenti. La costruzione 
degli strumenti andò sempre più perfezionandosi, 


tanto da raggiungere un alto grado di perfezione ar- 


tistica. Si imparava a suonarli nelle scuole, special- 
mente nei monasteri. Valafrido Strabone, p. es., rac- 
conta dell’istruzione impartitagli dall’anno 816 all’829, 
nel chiostro di Reichenau, e come quivi, quasi ogni 
scolaro, assieme col canto, imparasse anche il suono 
d’uno strumento. « L’uno suonava l’organum, che solo 
serviva ad accompagnare il canto in chiesa; l’altro 
izzicava l’arpa, un terzo suonava il flauto, la tromba, 
il trombone. Alcuni altri si dedicavano alla cetra 
triangolare oppure alla lira a tre corde » (9). 


(1) Comm. in psalm. 145 (MIGNE, Patr. Gr., LV, p. 473 e seg.). 
(2) Comm. in psalm. 150 (MIGNE, l. c. p. 497 e seg.). ‘ 
(3) HABERL, op. cit., p. 36; GERBERT, Op. e l. cit. 

(4) Serm. in f. Pasch.; HABERL, op. e l. cit. i 
(5) Nei chiostri vivevano di frequente molti maestri celebri, i quali 
non solo sapevano adoperare con perfezione i diversi strumenti, ma anche . 
formarsi degli scolari abilissimi. Tali, p. es., Tattone nel monastero di 
Reichenan sul principio del secolo IX; Tutilone di San Gallo, morto 
nel 910, ed i suoi compagni, dei quali EccARDO, nel Liber de casibus mo- 
nagticis Santi Galli, c. 2, scrive: Tutilo musicus, sicut et socii ejus, in 
omnium genere fidium et fistularum pro ommibus (nam et filios nobilium 
in loco ab abbate destinato ndibus edocuit) nuncius procul et prope solers. 











Vigevano sempre tuttavia le regole tradizionali sul 
ac loro uso in chiesa. Eccezione fatta per alcune straor- 
ER dinarie solennità religiose, nelle quali di tanto in tanto, 
S nei chiostri, sì suonava qualche strumento musicale, 
essl erano sbanditi dalle funzioni liturgiche. San Tomaso 
d'Aquino, riassumendo la dottrina dei Ss. Padri, ce 
ne dà la ragione, quando scrive: « La Chiesa non 
adopera gli strumenti, perchè non vuole aver sem- 
Si bianze di sorta col giudaismo »; e poi ancora: « Co- 
desti strumenti musicali servono più per’ eccitare 
l'animo al divertimento che a suscitare in esso dei 
buoni sentimenti. Nell’antico Testamento si adopera- 
| vano questi strumenti, in parte perchè il popolo, più 
I duro e sensuale, doveva essere mansuefatt6 con questi 
mezzi; d’altra parte perchè codesti strumenti materiali 
simboleggiavano qualche cosa di più elevato ». (1). 

7. L'organo fu il primo strumento che venne per- 
messo in chiesa. Gli storici della musica: sacra non 
s'accordano nel precisare il tempo, in cui si cominciò 
ad usare dell'organo nel servizio liturgico. E’ certo 
Sa che nell’vini, anzi già nel vir secolo vi furono in alcune 
«x chiese degli organi; è certo che essi venivano suonati 

200 solo di quando in quando, da principio raramente, 
per le ragioni che esponemmo. trattando degli stru- 
menti musicali in generale, in parte anche per l’im- 
perfezione dello strumento stesso o per la poca perizia 
di chi lo suonava. L’arte organaria era in quei tempi 
veramente bambina, anche perchè l’armonia, il con- 
giungimento cioè di più suoni a formare un accordo, 
nel primo millennio del Cristianesimo non era ancora 
conosciuta. 
fi. Lo Schlecht narra che a Winchester, nell’anno 950, ; 
Bi: venne costruito un organo di 10 tasti con 400 canne, sie 
mo. il quale veniva suonato da due organisti; esso era Sa 
alimentato da ventisei mantici, che dovevano essere 
posti in movimento da settanta uomini. « Un tale 
sfoggio di tiramantici, osserva lo Schlecht, avrà con- 
tribuito ben poco all’edificazione dei fedeli. durante 
le finzioni; perciò la Chiesa si oppose di frequente 
all'introduzione dell’organo nella liturgia » (2). 

L’uso dell’organo andava estendendosi di pari passo 
col perfezionarsi dell’arte organaria e collo svolgersi 
del canto polifonico. 
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(1) HABERL, Qdeil. Kal., 1884, pp. 6 e 9; 1885, pp. 4e 6; Civiltà Cat- 
e tolica, l. c. p. 13. 
A (2) Op. cit., p. 103 e seg. 
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Sarebbe errore il .credere che anche nei secoli || 
È x e xI l'organo non abbia avuto che una piccola — — 
i dimensione, bastevole appena per ripetere una sem- 
2 plice melodia, o che lo sl costruisse così malamente, 
da dover percuotere i tasti coi pugni o da dover 
adoperare una legione di tiramantici. Dalle poche 
figure vecchie e mal disegnate che ancora abbiamo, 
non è possibile formarsi un’idea giusta dello stato — — 
Sosa dell’organo di quei tempi. Bisognerebbe supporre, a i 
i - giudicare da esse, che gli organi d’allora fossero peg- ve: 
iori dell’antico organo ad acqua (1), e che perciò 
‘arte organaria abbia fatto allora un passo indietro. 
Il Binterim sostiene invece che l’organo fatto costruire 
da Carlomagno per la cattedrale di Aquisgrana, se-- 
condo quello che narra un monaco di San Gallo, 
si imitava il tuono nelle canne grandi, e nelle piccole = 
bi il gorgheggio della lira, il dolce suono del cimbalo (2). 
St Studi più profondi in questo campo hanno già dimo- 
strato che nei secoli ix e x si fecero dei progressi 
rimarchevoli nell’arte organaria, specialmente in Ger- 
manila. i 

Pure in Italia l’arte organaria raggiunse presto una — 
notevole perfezione. Lo ha dimostrato il Bonuzzi in 
una sua apposita operetta (3). Egli afferma che gli 
Italiani impararono l’arte organaria dai Greci e che 
nei secoli x e xI essi vi erano già molto progrediti. 
I monaci in particolare si acquistarono fama d’abili 
organari, e furono essi appunto, che con. continui 
miglioramenti introdotti, poterono aprire l’adito all’or- |__| 
gano nelle chiese dei varii paesi (4). Così avvenne + 
& che, dalla Germania specialmente, gli organari fossero 
È chiamati in molte città straniere per la costruzione 
degli organi nelle chiese; così Papa Giovanni VII, 
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(1) Come s'è detto, gli organi pneumatici erano allora già in uso. Negli 
ergani ad acqua (idraulici) si spingeva l'aria che doveva produrre il 
suono nelle canne, mediante la forza dell’acqua. Nei pneumatici erano i vr 
mantici che rendevano sonore le canne. [DSS 
ui -- (2) Denkwiùrdigkeiten, Iv, 1. ur 
SS (3) Saggio di una storia dell’arte organaria în Italia nei tempi moderni, 
Sa Milano, 1889, coi tipi della Musica Sacra; premiato nel 1880 ad un con- 
SESTRI corso dell'Istituto musicale di Firenze. Fra gli organari italiani occupa 

È un posto distintissimo nei sec. xv e xvI la famiglia Antegnati di Brescia. 
Ctr. D. MUONI, Gli Antegnati organari insigni e A. VALENTINI, I musi- 
cisti bresciani, 

(4) Cfr. CrysANnDER, Jahrbiicher der Musik, 11, 67: JANSSEN, Op. cit., 
I, p. 212; AMBROS, op. cit., INI, p. 433; KIESEWETTER, Geschichte der 
Europitisch-abenAlindischen Musik, p. 53: FORKEL, Allgemeine Geschichte 
der Musik, v. II, p. 724. 
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nella seconda metà del Ix secolo, chiamo a Roma un 
organaro tedesco. 

8. Nei secoli xiv e xv la costruzione degli organi 
toccava già una rilevante perfezione. Essi, così per 
l’interna disposizione, come per l’aspetto esterno, già 
rassomigliavano di molto agli attuali. Alla fine del 
secolo xv ed in principio del xvI, sì costruireno or- 
gani importanti, che richiamano tuttora la nostra 
ammirazione; così quello della cattedrale di Stra- 
sburgo, fabbricato da Krebser.di Ansbach (i 1493); 
l'organo di San Lorenzo a Norimberga, quello del 
Duomo di Bamberga, della cittadella di Hohen-Salsburg, 
quello della Metropolitana di Santo Stefano a Vienna (1). 
Documenti incontrastabili provano che il pedale già 
nel 1418 era conosciuto in Germania; dicesi che nel 
Brabante lo fosse allo svolgersi del secolo xHI (2). 

Il perfezionamento straordinario dell’organd*e del- 
l’arte di suonarlo, di cui parleremo più appresso, fu 
senza dubbio una delle valide ragioni, per le quali 
il re degli strumenti a poco a poco divenne il vero 
ed appropriato strumento liturgico. Fintanto che gli 
organi furono quei pesanti strumenti che vedemmo 
all’epoca della loro origine, la Chiesa non si mostrò 
loro molto favorevole, anzi li ebbe perfino a proibire. 
Ma quando, col progressivo loro miglioramento, la 
potenza e la grandiosità del suono vennero acqui- 
stando sempre maggiore sviluppo, la Chiesa non solo 
li tollerò, ma concesse loro la piena cittadinanza nella 
casa di Dio. « L’uso moderato dell'organo », scrive il 
Cardinal Bona, « non può essere riprovato. Il suono 
dell'organo rallegra lo spirito triste, fa pregustare le 
gioie del regno celeste, scuote i pigri, incoraggia 1] 
diligenti, incita i giusti alla carità, chiama alla peni- 
tenza i peccatori » (3). 


(1) Estendendoci ad un’epoca posteriore, facciamo menzione dell'organo 
della chiesa di Santa Maria Maggiore di Trento, con 32 registri, costruito 
nella prima metà del secolo xml da Eugenio Gasparini ; l’organo di Santa 
Giustina a Padova con 42 registri; quello di San Giorgio a Venezia con 
bassi di 32 piedi, tutti dovuti al medesimo costruttore. Cfr. SCHLECHT, 
op. cit., p. 104; HABERL, Cdaelien- Kalender, 1883, p. 97. 

(2) SCHLECHT, op. cit., p. 108, scrive: « Alcuni, basandosi su d’una 
cronaca fiamminga scritta nell'epoca 1319-1350 da Nicolò de Clerk, pon- 
gono in questo tempo l’invenzione del pedale, fatta da Lodovico Vaelbeke 
del Brabante, morto nel 1312. Ivi, p. 104, si fa menzione di organi con 
pedale costruiti nel secolo xv. 

(3) Tractatus hist. symb. et asceticus de divina Psalmodia, e. 17. In 
alcune chiese però, come p. es. in Lione, l'organo non fu ammesso se 
non in questi ultimi tempi; la Cappella Sistina ancora oggi non se ne 
serve punto. i 








Negli ultimi due secoli l'organo ha subito tante e 
così svariate ed essenziali migliorìe nella parte fonica 
e nel meccanismo, che esso può davvero riguardarsi 
come uno dei più perfetti strumenti musicali. Tanto 
l’Italia, quanto l? Germania, la Francia e l'Inghilterra 
posseggono presentemente degli organi magnifici sia 
per la bellezza e la ricchezza del suono, come per 
l'ampiezza delle dimensioni (1). 

9. Per quello che concerne il suono dell'organo 
sembra che esso da principio riproducesse semplice- 
mente la melodia all’unisono con i cantori. Quando 
venne in voga la polifonia, anche sull’organo fece ca- 
polino il quinteggiare ed il discanto, di cui abbiamo 
già detto. Nel secolo x1I, epoca in cui fiorì il così detto 
organum, si era soliti accordare una certa quantità 
di canne per quinta ed ottava; le quali poi risuona- 
vano di concerto colla melodia (2). Pur nella seconda 
metà del secolo x, quando l’organo e la maniera di 
suonarlo erano già bastantemente perfezionati, e dap- 
pertutto, con esso, si usava d’accompagnare le voci, 
‘l’accompagnamento consisteva per lo più nella sem- 
plice ripetizione della melodia; l'organo non aveva 
una parte a sè, secondo l’odierno uso, Tuttavia si 
eseguivano già dei pezzi polifonici senza che i cantori 
vi prendessero parte alcuna. Si componevano codesti 
pezzi appositamente, oppure anche si riducevano 


(1) Cfr. KORXMUELLER, Lexicon, Sach. Th., h. v. E' celebre l'organo di 
Harlem, nei Paesi Bassi ; quello di San Pietro a Roma ha 100 registri; 
quello del monastero di Weingarten in Svevia ne ha 110. Un'opera com- 
mendevolissima è l'organo della chiesa di San Sulpizio a Parigi, costruito 
nel 1862; esso in 7 piani di 72 piedi d'altezza racchiude 7000 canne de- 
gradanti da 32 piedi fino a 5 millimetri di lunghezza ; l’organista dispone 
di 5 tastiere complete e di una pedaliera; cento registri con 20 giuochi 
di combinazione producono lo sviluppo del suono, cosicchè si possono, 
p. es,, caricare 30 registri con un solo colpo di piede: esso è anche mu- 
nito d'un pedalino per il crescendo; la trasmissione di tutti i movimenti 
viene fatta per mezzo di motori. pneumatici di nuova invenzione. 

L'organo più grande d'Europa è quello gigantesco, fabbricato pochi 
anni or sono per la cattedrale di Santo Stefano a Vienna; esso supera, 
secondo il nostro giudizio; i celebri organi di Harlem, Riga e Liebau. 
Quello di Riga ha 124 registri, quello di Liebau (Russia) ne ha 131. L'or- 
gano per Sydney costruito a Londra dagli organari Hill e figlio ha 125 


registri. In Italia attualmente il più grande organo è quello della Chiesa - 


del S. Cuore di Maria in Torino, con 4 tastiere e 6000 canne. 

Cfr. sulla costruzione dell'organo KoTHE, Die Orgel und ihr Bau, 
Lipsia, Leukart; LOCHER, Erklirung der Orgelregister, ecc., presso Ny- 
degger e Baumgart: Urania, Musikzeitung fiir Orgelbau, ecc. di A. W. 
3orTscHALG (Orto CONRAD): KOTHE e FORCHHAMMER, Fiihrer durch 
die Orgelliteratur, Lipsia, Lenkart, 1890. pag. 166. Manuel du facteur 
d’Orgues. Encielop. RORET. 

(2) SCHLECHT, op. cit., p. 103. 
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dalle opere per canto dei grandi maestri. Taluni or- 

anisti facevano sfoggio di una certa bravura nel- 
‘adattare all'organo le composizioni di maestri ce- 
lebri (1); di frequente si ritrovano delle elaborazioni 
tematiche di melodie corali, nelle quat il cantus firmus 
passa a vicenda nelle diverse parti. 

I componimenti per organo di quel tempo erano detti 
Iuicercari, Toccate, ecc. Essi servivano alla liturgia, in 
parte per dare convenientemente principio al canto 
preludiando, in parte per rassodare nei fedeli i pen- 
slerl ed i sentimenti espressi dal canto continuandoli 
in forma di postludio; in parte ancora per riempire 
— conformemente all'andamento del canto — le pause 
coll’interludio. Le sonate per organo nella seconda 
metà del xv e nel secolo xvi avevano raggiunto in 
Ispagna, Italia (Venezia) e specialmente in Germania (2) 
un alto grado di perfezione, quale in generale era 
proprio di tuita Ja musica contrappuntistica dell’epoca. 
E’ nella maniera di suonare l'organo, a nostro modo 
di vedere, che si rispecchia maggiormente l’indirizzo 
seguito dalla musica chiesastica in ciascun tempo. Le 
composizioni per organo erano di solito gravi, severe, 
e basate sul canto gregoriano. 

10. Esse, com'è naturale, venivano trascritte, e ciò 
si usava fare nelle cosidette tabulature d’organo (3). 
Consistevano in tavole prospettiche, che presentavano 
diverse vocì insieme riunite, una Lg di partitura. 

Fin qui sì è parlato soltanto della maniera colla 
quale si scrivevano le melodie corali nei primi secoli, 
e nulla abbiamo detto del metodo che usarono i 
grandi maestri del canto polifonico nei secoli migliori 
per trascrivere le loro composizioni. Ci sia concesso 
di farlo ora un po’ più a lungo, perchè, come si vedrà 
in appresso, era la musica per organo che veniva 
più spesso posta in fabulatura. 

Un musicista dei nostri giorni che compone dei 
pezzi a più parti, scrive la sua partitura, ossia un 
prospetto di tutte le voci di un pezzo polifonico, le 

uali vengono segnate battuta per battuta, una sotto 
l'altra in un sistema di note a più righe; per la qual 


(1) Un esempio di questo dilettantismo lo troviamo in SCHLECHT, 
Op. cit., n. 63; è il mottetto di Palestrina, O beata et gloriosa Triniîtas. 
tutto messo a fioriture. 

(2) Cfr. JANSSEN, op. cit., I, p. 213. 
(3) Cfr. AMBROS, op. cit., III, p. 435. 
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cosa facilmente si può seguire il movimento d’ogni 
singola parte ed avere un chiaro concetto del loro 
rocedimento armonico. L'uso di scrivere le partiture 
in questa maniera sl fece generale soltanto nella se- 
conda metà del xvii secolo.Qualche esempio consimile 
si incontra anche prima; ne possediamo del xvi se- 
colo; p. es., le composizioni madrigalesche di Cipriano 
de Rore (1). Le singole parti delle composizioni poli- 
foniche per canto, prima del secolo xvII, venivano 
generalmente stampate in libri separati, e le partiture 
manoscritte dei compositori, delle quali raramente 
essi sì privavano, in gran parte sono andate perdute. 
Alcune tabulature di composizioni vocali polifoniche, 
conservate fino ad oggi, sono compilate in questa 
guisa. Si usava un rigo di dieci linee, il quale com- 
prendeva appunto l’estensione totale delle quattro 
voci di canto; su di esso sl tracciavano le note, alle 
uali sì dava per ogni voce una forma ed un colore 
iverso; di frequente vi si indicava anche la separa- 
zione delle battute. Le tabulature per canto però, come 
già sì disse, erano rare assai; esse si usavano quasi 
esclusivamente per i pezzi d’organo, e, come vedrassi 
più tardi, anche per il liuto. 
In Germania presso gli organisti era in uso — e qua 
e là pure presso i maestri di canto polifonico — una 
grafica musicale con lettere (2). Non si adoperavano 
note speciali, bensì le lettere dell’alfabeto tedesco; non 
si tracciavano le linee, ma si indicavano i suoni con 
le lettere, ponendo in tal guisa una parte sotto l’altra, 
col segno del valore della nota sopra di ciascuna 
lettera, come pure con altri segni molteplici, collocati 
sopra la lettera, e indicanti la durata dei singoli suoni. 
Un piccolo segno, p. es., in forma d’uncino, avvicinato 
alla lettera alzava il suono di mezzo tono. 
Quest’era la cosidetta tabulatura tedesca per l’organo. 
Sì usò questa maniera di scrivere fino al secolo xvHI, 
perchè esatta, concisa e di facile lettura (3). Le fabu- 
lature italiane portavano le cifre al posto delle lettere; 
erano già al tempi di Viadana una specie di basso 

















































(1) AMBROS, op. cit., p. 325, cita una partitura del genere attribuita 
al secolo XIV. 

(2) Riprodotto con queste tabulature ci si conservò più d'uno degli 
splendidi lavori dei maestri contrappuntisti. 

(3) Vedasi presso SCHLECHT, Op. cit.. p. 91, App. 5; un esempio d'una 
simile tabulattra d'organo a p. 106; BELLERMANN, Contrapunkt,. p. 22; 
AMBROS, op. cit., III, 436, 
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numerato; esse condussero a poco a poco ad un 
basso contrappuntisticamente numerato (1). 

11. Le composizioni a due e più voci per organo del 
celebre organista Corrado Paumann di Norimberga, 
pubblicate nell’anno 1452, vennero ritenute fin qui 
come le più antiche composizioni per organo (2). É 
qui daremo qualche cenno dei migliori organisti di 
quell'epoca. 


Per cominciare dai Tedeschi, che in quel tempo si 
distinguevano assai, tanto nel fabbricare quanto nel 
suonare l’organo, dobbiamo recensire il già nominato 
Corrado Paumann (Paulmann o Baumann).e Paolo 
Hofheimer di Radstadt nel Salisburghese (1459 - 1538). 
In principio del xvi secolo fiorì Arnaldo Schlick, 
organista del principe palatino ad Heidelberg, nato 
nel 1430 (3). | 

In Italia, e cioè a Firenze, si rese celebre Francesco 
Landino, morto nel 1390 (4). A Venezia, ove gli indici 
degli organisti di San Marco sono i più completi, sì 


|___- —@ 


(1) E' qui il caso d'accennare ad un’opera rimarchevole, stampata in 
tabulatura tedesca: Neue kiinstliche Tabulatur auf Orgel und Instrumente... 
di BERNARDO SCHMID, cittadino ed organista di Strasburgo (1577); è una 
raccolta delle più belle composizioni di buoni autori Ai quell'epoca. 

(2) Esse sono raccolte nell'opera: Fundamentum organizandi magistri 
CONRADI PAUMANI ceci de Nuremberga, anno 1452: furon riportate nel 
secondo volume dello Jahrburch fiir Musik-Wissenschaft di CRYSANDER, 
1867. L’ars organizandi è una guida pratica del contrappunto a 2 parti, 
procedente per gradi. Paumann incomincia coll’accompagnamento della 
scala ascendente e discendente, così per grado, come per terze, quarte, 
quinte e seste. A questi esercizi fanno seguito delle cadenze sopra i sei 
suoni do, re, mi, fa, sol, la, alle quali connettonsi dei contrappunti più 
sviluppati. Indi seguono esercizi su soggetti liberi ascendenti e discen- 
denti, e si termina con corali contrappuntati. Vedine gli esempi presso 
SCHLECHT, Op. cit., p. 274. 

(3) Di lui abbiamo in tabulatura una raccolta di canzoni per organo 6 
liuto, stampata a Magonza presso Pietro Schotfer nel 1512. SCHLECHT 
ritiene che essa sia probabilmente l’opera più antica di questo genere: 
op. cit., p. 105, dove sono menzionati altri maestri organisti. Vedasi pure 
KORNMUELLER, Lexicon, 1. c., p. 340; e JANSSEN, Op. cit., p. 214. Quest'’ul- 
timo si esprime così: « Arnaldo Sehliek ha pubblicato nell’anno 1512 lo 
Specchio degli organari e la Tabulatura dell'organo, che ci dànno non 
solo una precisa nozione del come si solessero fabbricare gli organi a quei 
tempi, ma anche degli importanti schiarimenti sopra le condizioni mu- 
sicali dell’epoca, in ispecial modo sul canto fermo è sul suo accompagna. 
mento coll’organo. 

« Sehlick precedette di molto i teoretici del suo e del seguente secolo 
nell’applicazione pratica delle regole dell'acustica. Egli fu in pari tempo 
un grande liutista e pubblicò nella sua Tabulatura quattordici rimarchevoli 
pezzi per liuto ». Cfr. AMBROS, Op. cit., III, p. 428. 

(4) C. Guasti, Della sepoltura di Francesco, cieco de’ Landini, ritro- 
vata a Prato; in Belle Arti: opuscoli descrittivi e biografici (Firenze, 
Sansoni, 1874), pag. 95-106, e Di un maestro d’organi del sec. XV, nata 
in Prato e vissuto în Firenze, ib., pag. 229-270. 
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distinse Jachet fiammingo (veramente Jacob Buns), 
nominato organista a San Marco, nel 1541, il primo 
fra gli organisti di San Marco, di cul si conoscano 
delle composizioni per organo (1). 

12. Ma va molto più segnalato Claudio Merulo, nato 
nel 1533 a Correggio, nominato organista a San Marco 
nell’anno 1557, e morto nel 1604 a Parma ; egli fu uno 
dei più rinomati virtuosi dell'organo, creatore d’uno 
| stile corrispondente alla tecnica dello strumento (2). 
È Emersero inoltre come virtuosi e compositori d’or- 
gano i due Gabrieli; il primo scrisse un’opera intiera, 
che intitolò Intonazioni d’organo; sono delle frasi 
brevi, dei preludi scritti secondo le tonalità chiesa- 
stiche, e che, nonostante la concisione,; si distinguono . 
per elevatezza e vivacità ; l’altro compose delle Canzoni 
per organo, delle piccole frasi fugate, nelle quali fa 
capolino per la prima volta la fuga elaborata, con le 
sue risposte, coì rivolti, ecc. 

A Roma troviamo Girolamo Frescobaldi (nato nel 
1583 a Ferrara e morto nel 1644), organista. a San 
Pietro, il quale godeva una tal fama, che ben 30,000 
persone trassero ad udirlo, quando suonò la prima 
volta in Vaticano. Si hanno di lui molte composizioni 
per organo, fra le quali i Fiori musicali e il secondo 
volume delle Toccate, che contengono dei preludi e 
dei postludi per il canto della Messa (3). 


(1) Cioè, Ricercari da cantare e suonare per organo ed altri strumenti. 

(2) Egli svolse i pezzi detti intonazioni dai suoi predecessori, nelle sue 
grandi toccate, Il nome toccata deriva da toccare ; vi si sottintende dunque 
un primo toccare dell’organo, cioè il preludio. Le toccate di Merulo sono 
per lo più a quattro parti; incominciano di solito con accordi tenuti, dai 
quali si staccano le voci una dopo l’altra in un lavoro leggermente figu- 
rato, che non di rado percorre tutta l'estensione dell’organo, mentre le 
altre tre parti rimangono quasi ferme come base armonica; vi sì trovano 
di frequente inframmezzate anche delle frasi lavorate a severa polifonia. 
I compositori italiani, che succedettero al Merulo, conservarono lo stile 
delle toccate per organo introdotto da lui. Claudio Merulo, prima di essere 
nominato organista a S. Marco, fu per due anni organista della cattedrale 
di Brescia, essendo succeduto al piacentino Vincenzo Parabosco. Cfr. 
A. CATELANI, Memorie della vita e delle opere di Claudio Merulo (Milano, 
Ricordi, 1860); Q. BIGI, Di Olaudio Merulo da Correggio (Parma, 1861); 
Claudio Merulo da Correggio (1533-1604), numero unico nelle feste cente- 

: narie di Parma, 22 giugno 1904 (Parma, Battei); AMBROS, III, 202 e 
n WINTERFELD, I, 108-124. 

(3) Cfr AMBROS, op. cit., p. 428. Leggasi la biografia di Frescobaldi in 
HABERL, Jahrb, 1887, ristampata in italiano, con altre notizie sul celebre 
organista ferrarese, nell’ Albo frescobaldiano curato da N. BENNATI nel 
III centenario della sua prima pubblicazione musicale (Ferrara, 1908). 
Una scelta di composizioni di Frescobaldi è stata ristampata dall’ Haberl 
a Lipsia, e ediz. Marcello Capra. 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica. 10 















Anche i Francesi non furono da meno degli altri 
nell’arte organistica (1). 

13. L'organo ricevette nel secolo xvi, causa l’in- 
trodursi del canto monodico, una nuova applicazione, 
dovendolo cioè accompagnare come voce obbligata 
e come necessario complemento armonico. Dopo che 
il Viadana per il primo ebbe fatto vedere nei suoi 
concerti sacri come si potesse adoperare l’organo a 
sostegno del canto e in pari tempo come comple- 
mento dell'armonia lasciata vuota dalla parte vocale, 
non furono pochi i compositori che si posero sulla 
via da lui appena tracciata, allargandola e introdu- 
cendovi sempre nuove migliorie. A poco a poco questa 
maniera d’accompagnamento non si usò più soltanto 
per le composizioni a poche voci. Il cosidetto Bassus 
ad organum, Bassus continuus, chiamato anche Bassus 
generalis, divenne quasi indispensabile in ogni com- 
posizione del secolo xVII (2). 

Da questo è derivato com’era ben naturale, un con- 
tinuo perfezionarsi della tecnica nel suono dell'organo; 
malgrado non sia tornato a vantaggio dello stile litur- 
gico propriamente detto. Gli organisti s'impossessarono 
con grande slancio delle nuove scoperte fatte nel campo 
musicale, .ed ai generi di polifonia fino allora usati 
subentrò la fuga (3), la quale man mano divenne la 
forma più importante per le sonate d'organo. 


(1) SCHLECHT, op. cit., p. 105. 

(2) AMBROS, op. cit , IV, p. 248; HABERL, Oticilien-Kal,, 1881, p. 61. 

. (8) Dicesi fuga quel componimento musicale nel quale un pensiero me- 
lodico viene successivamente riportato nelle diverse parti. In esso le parti 
principali alternativamente portano il tema proposto, lo imitano, lo ela- 
borano a tenore di regole prestabilite. Non è nostro còmpite l’indicare 
qui il contenuto di queste regole; si leggano in proposito i trattati di 
Fux, MARPURG; RIEPEL, VOGLER, BOSSI-TEBALDINI, PIEL, ece. 

Nelle musiche antiche non troviamo la fuga nel senso artistico odierno, 
cioè un pezzo musicale a due o più parti, risultante d’imitazioni, severe 
e libere, con una data successione e secondo norme stabilite. Però nel 
secolo xvi erano certamente conosciute le imitazioni ed il canone. Sì 
chiamò imitazione quella maniera di comporre, nella quale un pensiero 
musicale proposto da una parte, viene ripetuto dalle altre voci in modo 
identico o anche variato, e cioè, o sul medesimo grado, oppure sulla se- 
conda, sulla terza, ecc., osservando con precisione gl’intervalli, oppure 
anche talora variandone qualeheduno. Quando in un’imitazione sì ripete 
solo una piccola frase di una parte precedente e, terminata questa breve 
ripetizione, la parte prosegue nel suo andamento, allora essa si chiama 
imitazione periodica. Quando invece una voce segue sempre senz'inter- 
ruzione la precedente, attenendosi strettamente al suo sviluppo, allora si 
dice un’imitazione a canone. 

La fuga, per vero dire, non è altro che un’imitazione più o meno libera. 
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- 14. Il propagarsi della cosidetta riforma protestante, 
in Germania singolarmente, ebbe pure una grande A 
influenza sul modo di suonare l'organo. Il culto reli- = 6 
gioso protestante concede all’organista, a differenza "eri 
della liturgia cattolica, un campo assai più vasto per 


far conoscere la propria abilità artistica sullo stru- n 
mento. I corali protestanti — i quali però differiscono CI 
assai dal cantus gregorianus, come si vedrà allorchè rc 
parleremo della canzone popolare — offrivano una 1722 


base molto opportuna per elaborazioni artistiche sul 
genere della fuga. Perciò questa maniera di trattare 
l'organo è molto diffusa presso i maestri protestanti. 

Il punto culminante dell’arte di suonare l’organo 
— astrazione fatta dalla liturgia — venne toccato dai 
protestanti — se ci è concesso di anticipare un po’ 
nella nostra storia e di dare termine per tal modo 
allo studio sulla tecnica dell'organo — con Giovanni 
Sebastiano Bach (1). 


Il nome di fuga venne dato per l’allontanarsi delle parti, o pinttosto per “pedi 
l’incalzarsi delle voci l’una contro l'altre. "#28 

La vera fuga formossi nel secolo xvi ed ebbe nel xvIlil il sno pieno È 
sviluppo. La fuga è la più dotta tra le forme musicali, non solo per 
l’unità intellettuale accoppiata ad una ricca varietà di sviluppi derivante “i 

da un pensiero solo, ma anche per la vita propria, che presenta ogni è LR 

singola parte, e per l’adito che essa offre a tutte le altre forme di oppor- da: 

. tunamente introdursi. = 

La fuga ha un campo limitato nella musica da chiesa; poichè questa ib 

non ha veramente vita propria, ma trae ogni sua ragione d'essere solo pr 

I . dal culto religioso, e questo ben di rado ammette un pezzo così disteso, 

quale suole essere una vera fuga. Lo stile fugato e le fughette invece 
trovano più facile applicazione nella musica sacra. 

(1) Giovanni Seb. Bach, il quale passa con ragione per il primo ed il 
più grande organista, nacque ad Fisenach nel 1685 e morì a Lipsia 
nel 1750. Venne istruito nella musica da sno zio, Giovanni Cristoforo 
Bach (1642 { 1703 ad Arnstadt). Egli spiegò la sna maggior attività a 
F. Lipsia nelle chiese di San Tommaso e di San Nicola, ove era maestro 
di cappella (cantor) coll’ insegnamento corale e istromentale, ed in 
special modo .con le sue innumerevoli composizioni. Bach scrisse non 
solo delle grandi opere speciali per ogni festa solenne della chiesa evan- 
gelica, ma compose man mano la musica sacra occorrente ad ogni domenica 
dell’anno; in questa guisa si formarono le Cantate, le Preparazioni ai 
sermoni, ‘per ‘cinque annate complete. Le sue opere sono Oratori, Passioni, 28 
Cantate religiose e profane, Mottetti, Messe, pezzi strumentali, per or- 2A 
gano, ecc. Fra questi van distinti però i preludi e le fughe, che sono b 
d’una straordinaria bellezza. uu 
| Molti storiografi della musica chiamano Bach il fondatore ed il padre È 
SS della musica tedesca, attermando essi, sebbene non con molta verità, che tutto 
> quanto v'ha di migliore nell'attuale teorica, nell’armonia e nel contrap- 

-a punto, si basa sopra la sua dottrina ed i suoi esempi. Cfr. le biografie 
: di G, S. BACH di FORKELT, HILGENFELD e BITTER; vedasi anche più 
avanti, dove parleremo delle composizioni strumentali di G, S. Bach, e 
sopratutto A. Pirro, J. S. Bach (Paris, Alcan, 1907). 

Ci sia concesso di trascrivere qui un giudizio molto originale intorno 
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Parecchi organisti eminenti — nominiamo alcuni 
ochi dell’ epoca nostra, cioè Giov. Enrico Rink 
1770 + 1846), Adolfo Hesse (1809 + 1863), Giov. Giorgio 

Herzog (n. 18226 febbraio 1909) — assicurarono per 
lungo tempo al protestantesimo la fama che Bach gli 
aveva acquistata. 

15. Come fu già osservato, nella Chiesa cattolica 
invece, cui l’organo e l’arte organistica dovevano il 
rigoglioso loro fiorire, la musica per organo non 
e espandersi con eguale libertà ed indipendenza. 

a natura della liturgia cattolica ben di rado offre 
tempo sufficiente per lo sviluppo completo di un pezzo 
per organo d’una certa estensione, poichè in chiesa 
non si va certo nè vi si sta per udirè una bella so- 
nata. Organisti cattolici di qualche celebrità furono: 
Giovanni Gaspare Herl (nato nel 1615 circa in Sassonia, 
morto maestro di cappella a Monaco nell’anno 1690), 
e Gian Giacomo Froberger (nato ad Halle nel 1605, 
morto ad Hericourt nel 1667). L'imperatore Ferdi- 
nando III mandò quest’ultimo a Roma, perchè stu- 
diasse sotto Frescobaldi; ritornato in patria divenne 
l’organista di corte dell’imperatore (1). 

Anche in seguito organisti di vaglia non fecero mai 


a S. Bach come organista, dato da NICOLÒ LEMMENS, un eminente rifor- 
matore belga della musica chiesastica, pronunziato in un'assemblea ge- 
nerale di cattolici tenuta a Malines nel 1864, in merito alle differenze 
che passano fra gli organisti cattolici e i protestanti: « Giov. Seb. Bach 
fu uno dei primi che compose nel vero stile per organo, e con una co- 
enizione ed abilità tali, che difficilmente potranno essere raggiunte. Egli 
però fu protestante, e sembra che le esigenze e la freddezza di questo 
culto sieno state le sole cause del difetto di intimo sapore religioso che 
di solito si osserva nelle opere di questo autore. Bach possedeva spirito 
ed intelligenza in altissimo grado, ma dal punto di vista cattolico, pare 
gli sia mancato il sentimento, L'armonia e la fuga, che formano la base 
fondamentale delle sue composizioni, non accontentano punto. Nell'arte 
cattolica bisogna coltivare con maggior cura la melodia, giacchè il culto 
esteriore della nostra religione ha per còmpito dissoddisfare a tutti i 
nobili sentimenti dell'anima, dal dolore più preeno) sino al più vivo 
entusiasmo. Un requisito essenziale però è che Ia mefodia sia basata 
sull’armonia, altrimenti essa cade nello stile superficiale, privo d’inte- 
resse ; stile che è peggiore dello stile freddo, puramente scientifico, al 
quale fanno difetto il calore, l'animazione e la vita. Io credo perciò che 
un nuovo stile, nel senso da me espresso, sia ancora da creare e questo 
è il continuo scopo dei miei studi ». Cf. anche Civiltà Cattolica, Ser. XII, 
vol. x1. E' inutile osservare che questo giudizio, sebbene spassionato 
ed ispirato dalle migliori intenzioni, non è punto scevro di qualche esa- 
gerazione. A noi sembrano oggi più religiose le composizioni d'organo 
bachiane, che parecchi dei pezzi raccolti dal Lemmens nella sua Ecole 
d’Orgue. I Bach furono una dinastia fortunata di musicisti: meritano di 
essere ricordati Guglielmo Friedmann (1710-1784) primogenito, e Carlo 
Filippo Emanuele (1714-1788) secondogenito di Giov. Sebastiano. 
(1) Cfr. AMBROS, op. cit., IV, p. 463. 














difetto nella Chiesa Cattolica. Facciamo menzione del 
due Muffat, Giorgio e Adeodato, di Ernesto Eberlin 
(nato in Svevia nel 1716, morto a Salisburgo nel 1776, 
maestro della cappella vescovile), di Giorgio Paster- 
witz (1730-1803), Fux, Murschhauser, Vogler (sacerdote, 
nato a Wùrzburgo nel 1749, morto nel 1814) (1), di 
Albrechtsberger (+ 1809). Nessuno di questi raggiunse 
però il merito artistico di Bach. 

Il nuovo indirizzo musicale acquistava sempre più 
terreno: gli stessi organisti cattolici non curavano più 
le melodie corali ; le tonalità ecclesiastiche venivano 
man mano scomparendo per lasciar posto alle più 
usuali, maggiori e minori; a poco a poco si venne 
perfino a far consistere la somma perfezione dell’or- 
ganista nell’agilità delle dita, e il più gran pregio della 
musica nelle scale e nelle fioriture leziose. 

Solo quando s’incominciò un’altra volta a ricorrere 
ai maestri del xvi secolo sì potè notare una nuova 
tendenza verso il meglio. In ciò il merito più grande, 
per rapporto alla Germania, spetta a Gaspare Ett (nato 
nel 1788 e morto nel 1847 come organista della chiesa 
reale di San Michele a Monaco di Baviera), 11 quale 
fu un distinto organista e lasciò una pregevole raccolta 
di composizioni per organo. A giudicare dalle com- 
posizioni pubblicate si possono mettere fra gli organisti 
cattolici più insigni dei nostri tempi per la Germania: 
Maurizio Brosig (1815-1887), Habert, Hanisch, Piel, 
Blied, Beltjens, Bernards, Rheinberger, Horn, Kewi- 
toch, Diebold, Stehle, Bruckner, i due Renner, ecc, 
Nicolò Lemmens (1823-1881), allievo di Fétis, si ado- 
però con successo per la musica sacra non solo nel 
Belgio, ma pure in Francia: ivi si sono acquistata 
fama di valenti organisti Aless. Guilmant (n. 1837), 
Camillo Saint-Saéns, Dubois, Salomè, Ernesto Gro- 
sjean, Widor, Tinel, ed altri. à 

16. Anche in Italia non mancarono organisti valenti, 
i quali promossero con ogni loro sforzo la riforma 
della musica organistica, e fra essì vanno nominati 
Carlo Angeloni di Lucca (1835-1901), Polibio Fuma- 
galli di Milano, Vincenzo Petrali di Crema (1832-1880). 
Un grande ostacolo però al ritorno della vera musica 


(1) Della sua vita e di quanto fece a Mannheim, Monaco, Darmstadt, 
dei suoi viaggi nell’ Africa settentrionale e in quasi tutta l'Europa, fiei 
suoi scritti e delle sne composizioni vedasi SCHAFHAUTL, Abt Georg Jos. 
Vogler, 1888, 























































n organo nella chiesa fu il pessimo sistema di fab- 
ricare gli organi. Le migliori case costruttrici di 
tempi non molto lontani, facevano consistere tutta 
la potenza dell'organo nel renderlo una imitazione 
quanto mai completa e pedestre di un complesso or- 
chestrale. Oggi tuttavia non mancano organari di buona 
volentà e di indubbia valentia, i quali si sono dedicati 
con tutto il trasporto alla costruzione di organi, quali 
li richiede la musica sacra e le prescrizioni litur- 
giche. E meritano di essere qui ricordati il Vegezzi- 
Bossi di Torino, il Mascioni di Cuvio (Milano), l’Inzoli 
di Crema, il Bernasconi di Varese, il Tamburini pure 
di Crema, il Laudani di Palermo, e molti altri di 
Bergamo, Brescia, Padova, Ferrara, Palermo, Genova, 
Perugia, ecc., dei quali parleremo più diffusamente 
nell’appendice. Un altro impedimento al fiorire della 
buona musica per organo in Italia fu la dimenticanza 
quasi completa del canto gregoriano. Da ciò le pretese 
suonate d’organo escogitate tanto per supplire quanto 
non si canta; da ciò il pericolo sempre costante di 
ricorrere per esse a composizioni tutt'altro che sacre. 
Fino a che gli italiani non si persuaderanno che l’or- 
gano in chiesa non è fatto per dare concerti; finchè 
gli organisti italiani, anche rinomati, non la finiranno 
con la smania dei lunghi pezzi improvvisati; finché 
non si capirà da ognuno che l’organo è destinato 
sovratutto ai preludii, postludii ed. interludii, sarà 
sempre inutile sperare completa e generale una ri 
forma della musica per organo in Italia. dà 
Tuttavia fra gli organisti italiani allevati a buon: 

scuola ne piace annoverare alcuni di essi saliti in fama 
anche all’estero: Filippo Capocci di Roma (n. 1840), 
Michele Saladino di Milano, Marco Enrico Bossi di 
Salò (n. 1861), Luigi Bottazzo di Padova (n. 1840), 
Lorenzo Perosi di Tortona (n. 1872), Guglielmo Mattioli 
di Reggio Emilia, Oreste Ravanello di Venezia, Giu- 
seppe Terrabugio trentino (n. 1842), Roberto Remondi 
di Brescia (n. 1850), Vincenzo Ferroni di Milano, Luigi 
Mapelli di Milano, Achille Saglia di Verona, Ciro 
Grassi di Padova, Vittorio Franz di Udine, ai quali 
dobbiamo aggiungere fra i più giovani Ulisse Matthey 
di Torino, Giuseppe Ramella di Pontevico (Brescia), 
Domenico Bellando di Genova, G. B. Polleri pure di 
Genova, Arnaldo Bambini di Correggio, Adolfo C. Bossi 
di Milano, Dionisio Canestrari di Verona, Luigi Cervi 
di Milano, don Giovanni Pagella salesiano di Torino, 
e parecchi altri. 





-_ 


VI. — La musica strumentale in chiesa. 


SOMMARIO. — 1. Come gli strumenti a poco a poco si siano introdotti 
in chiesa. — 2. Quali strumenti erano preferibilmente in uso. — 
3. Come si sarebbe potuto approfittare delle circostanze per rifor- 
mare la musica sacra. -- 4. Lo stile dell'Oratorio ed Alessandro 
Scarlatti. — 5. Lo strumentale in Bach ed in Hàndel. 


1. Oltre l’organo nel corso dei secoli cristiani si 
trovano usati talvolta anche altri strumenti nella mu- 
_ sica ecclesiastica. Nel secolo x vediamo adoperata 

“qualche rara volta la lira o liuto per l’accompagna- 
mento del canto in chiesa (1). Essa però non venne 
mai reputata un vero strumento musicale da chiesa. 

Nel secolo xv — come si rileva da diversi monumenti, 
in ispecial modo da alcune pitture (2), e da relazioni 
degli scrittori musicali del tempo — qua e là si in- 
contrano altri strumenti destinati ad accompagnare il 
canto del popolo. Gersone narra d’aver veduto ado- 


erare in qualche chiesa, oltre all’organo, anche una 
“tuba (tromba o trombone), ma assai di rado la tromba 
bassa (bombardone), la sambuca o il corno ricurvo (3). 

Nel secolo xvi, e più ancora verso la sua fine, già 
3 Freni invalso l’uso degli strumenti nelle città più 


ilpportanti, come, p. es., Monaco, Venezia e Vienna. 
Orlando di Lasso nell’anno 1577 a Monaco disponeva 
di 30 strumentisti a lato di 60 cantori; Claudio Monte- 


(1) Il liuto, essendo adoperato molto nelle feste protane, in poco tempo 
venne grandemente "lic il numero delle sue corde salì da 5 a 8, 
persino a 20 e più. Si può dire, che fino al secolo XVII, il liuto fu istru- 
mento del mondo colto ed aristocratico. Esso aveva i suoi speciali suo- 
natori, dei compositori propri ed una propria tabulatura grafica. Si adat- 
tava tutto per il liuto, proprio come oggi si fa pel pianoforte. 

I più rinomati suonatori di liuto furon tedeschi; il più antico di loro 
Heinz Helt viveva nel 1413 circa a Norimberga. Cfr. TINCTORIS, De 
invent. et usu musica, c. IV, ©. 5; JANSSEN, I, p. 214; AMBROS, Op. cit., 
II, p. 427. La più antica tabulatura italiana di liuto è quella di ANTONIO 
ROTTA pubblicata nel 1546: seguono poi quelle di GIACOMO DE.GORZANIS 
(1563) e di FRANCESCO DA MILANO. Vedi gli studi musicali del Dr. O. CHI. 
LESOTTI sulla liutistica in Italia, e G. DE PICCOLELLIS, Liutaî antichi e 
moderni (Firenze, 1885). | 

(2) Cfr. AMBROS, Op. e l. cit., p. 35. 

(3) Peri nomi dei diversi strumenti vedasi SCHLECHT, 0p. cit., p. 212; 
AMBROS, op. e 1. cit., p. 420. 
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verde a Venezia, assieme ad un gran numero di can- - 
tanti, faceva suonare 33 strumenti. Dagli scrittori 
musicali di quell'epoca rileviamo ancora che, dopo 
la prima metà del secolo xvi, tutti i migliori maestri 
scrivevano le loro composizioni per canto ed in pari 
tempo per istrumenti. Di solito essi sul frontispizio 
delle loro pubblicazioni mettevano questa dicitura : 
Per canto e per istrumenti a fiato, oppure: per voci 
umane, oppure anche per qualsiasi strumento (1). 
Questo da quell’epoca in avanti s’incontra tanto di 
frequente, che puossi con fondato motivo ritenere 
come un fatto indiscutibile l’uso degli strumenti nella 
musica ecclesiastica di que’ tempi. 

2. Scopo degli strumenti era quello di rafforzare la 
voce umana, ed altresì, talvolta, di farne le veci. Per 
ottenere un suono più intenso in certe chiese molto 
vaste, s'erano composte delle Messe, dei Salmi ed 
altro con accompagnamento di strumenti. Essi a quel- 
l'epoca non avevano ancora una parte speciale; suo- 
navano all’unisono col canto, oppure, come fu già 
detto, servivano per supplire talvolta alla mancanza 
delle voci (2). i i 

Per tutt'altro scopo però nel secolo xvIir vennero 
adoperandosi gli strumenti in chiesa. Sempre più Po 
5gredendo l’arte del suonarli, l’accompagnamento ob- 
bligato delle voci non poteva più .bastare, e si inco- 
minciò ad adoperarli anche da soli. Si affidava loro 
da svolgere il tema .del canto alternativamente colle 
voci (3). Giovanni Gabrieli fra i primi diede ai singoli 
strumenti una propria parte nell’accompagnamento 
del canto; come pure intromise talvolta, tra le frasi 
vocali, delle frasi puramente strumentali. Monteverde 


(1) Cfr., p. es., ORLANDO DI LASSO, Sacre cantiones, vulgo motetta ap- 
pellatoe, quinque vocum tum viva voce, tum omnis generis instrumentis 
cantatu commodissimo, Venetiis, 1562. Il maestro di cappella salisburghese 
HASENKNOPF pubblicò delle Saerae cantiones 5, 6, 8 et plurium vocum, 
tum viva voce, tum omnis generis instrumentis cantatu accommodissimee, 
Monaco, 1588; efr. SCHLECHT, op. cit., p. 136. KORNMUELLER, Op. © 1. cit, 
p. 271. 

(2) ROCHLITZ, nel suo Hibro Fur Freunde der Tonkunst, Lipsia, 1830, 
vol. I, p. 275, dimostra tuttavia che talvolta gli strumenti coprivano già 
a quell’epoca, e prima ancora, le voci, e rendevano incomprensibile il 
testo. Lo stesso si rileva da alcuni detti di Praetorius, uno dei più ce- 
lebri scrittori musicali dei secoli XVI e xvII, morto nel 1621, di cui è 
rinomatissima l’opera che ha per titolo Syntagma musicum; cfr. SCHLECHT, 
op. cit., p. 145. Cfr. L. TORCHI, La musica istrumentale in Italia nei 
secoli XVI-XVIII, in Riv. mus. ital., 1897-1900; UNTERSTEINER, Pp. 204. 

(3) Cfr. SCHLECHT, op. cit., p. 142; vedi gli esempi musicali presso il 
medesimo, ibid., p. 472. 
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impiegò i singoli strumenti, come i violini e le cor- 
nette (1), in passaggi dal movimento assai accen- 
tuato (2). 

Quello che avveniva a Venezia, succedeva pure nelle 
maggiori città tedesche. A Vienna veniva pubblicata 
un’opera importante da Cristoforo Strauss, intitolata 
Sacrae cantiones, nella quale sono adoperati violini, 
trombe, corni e fagotti (3). Però gli strumenti che ve- 
nivano usati a preferenza dagli autori di tali compo- 
sizioni ecclesiastiche, erano le trombe, perchè vi si 
potevano avere tutti i suoni della scala con facilità e 

urezza, e le cornette o trombe soprane; meno favore 
incontravano invece gli strumenti a corda, che sì ri- 
tenevano troppo deboli e d’un suono alquanto effe- 
minato (4). 

‘ In Ispagna era molto in uso l’arpa; anzi quest’uso 
si mantenne fino ai nostri giorni nella cattedrale di 
Pamplona (9). 

d. l'iiiestii del secolo xvII però sl limitavano sempre: 
a pochi strumenti. Essi preferivano più un buon an- 
damento delle parti, che l’effetto esteriore, e non 
correvano dietro certamente alle novità, ma si accon- 
tentavano dei progressi già sicuramente ottenuti. 

Sebbene lo stile delle loro composizioni in molti 
punti\fosse assai lontano dalla dignità e dall’elevatezza 
di quèllo di Palestrina, pure in causa della sua forma 
contrappuntistica si poteva ancora dire grave e reli- 
gioso. Se esso non è certo l’ideale della musica sacra, 
vi si incontrano tuttavia non rade reminiscenze del 
buon tempo passato. Lo Schlecht a i riad proposito 
così si esprime: « Se i maestri di quell’epoca avessero 
saputo penetrare nello spirito della Chiesa e della sua 
musica: rilevare tutto il contenuto liturgico del canto 
ecclesiastico... con gli avanzi della vecchia tradizione 
e coi nuovi mezzi di cui disponevano, ottenuti mercé 
i costanti progressi della musica, avrebbero potuto 
formare uno stile ecclesiastico degno di uguagliare 


(1) La cornetta era uno strumento a fiato, una canna leggermente cur- 
vata di forma stretta, che si restringeva verso il bocchino, ed aveva sel 
fori. 

(2) Sugli strumenti usati a Venezia nel sec. xvI cfr. Rassegna Grego- 
riana, 1908, col. 162 e 430-433. 

(3) Viene, 1613, 

(4) Cfr. JANSSEN, op. cit., p. 151. 

(5) In un nostro ultimo viaggio abbiamo udito adoperare l'arpa nella 
chiesa di Notre Dame des Victoires a Parigi, durante nna solenne festività, 
officiata dallo stesso Arcivescovo, 
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quello di Palestrina per elevatezza, e forse superiore 
È, nella ricchezza della forma artistica. ‘E l’epoca di 
/- transizione dal secolo xvii al xvili sarebbe stata ap- 
- 08 punto la più propizia per tale progressiva innovazione; 

a perchè da una parte — come abbiamo detto — la tra- | 

dizione dell’ultimo periodo della musica sacra era. 

ancor viva nei maestri di quel tempo, anzi, veniva È: 

usufruita con abilità e con serietà d’intendimenti da 
taluno di loro; e in secondo luogo perchè l’istrumen- (cl 

tazione non era ancora arrivata al suo maggiore svi- ve 
luppo, ma si era come irrigidita in un indirizzo 
È addirittura opposto a quello del canto gregoriano e 
08 dello stile di Palestrina » (1). 

Co 4. Il costume di adoperare da soli in chiesa gli 
pe. strumenti, nella stessa guisa che a poco a poco era 
Fi venuto formandosi nel così detto stile dell’oratorio 
— genere di musica che è assai superiore a quello 
“dell’opera e che richiede una esecuzione molto più È 

fine e più seria, ma che si fonda totalmente sul sistema ; 

cromatico moderno — diventava sempre più frequente 3 
ed invadente. Per conseguenza la musica ecclesia- 

È. stica si scostava sempre più dai suoi principii tradi- 

Deh zionali. | 
ne. A Napoli, sull’esordire del secolo xvi, Alessandro È 
3598 Scarlatti riusciva a formare un’orchestra così ben 
fi: proporzionata nella fusione dei suoni, quale non era 
Da mai stata prima d’allora. Essa risultava di violini, 
viole, violoncelli, contrabassi, oboe e corni. Così venne 
posta la base del perfezionamento della musica stru- 
mentale e della sua progressiva emancipazione dal 
canto. In pari tempo contribuì grandemente al mol- 
tiplicarsi dei pezzi strumentali per chiesa, chè il 
canto era venuto assumendo un carattere sempre più 
mondano. Già il canto puro era stato relegato in se- 
Se conda linea. i 

A 5. La musica strumentale per opera di Giov.Seb. Bach 
tr» (}f 1750) e di Handel (2) (f 1759) fece nuovi e grandi 
va progressi. Alcuni scrittori di cose musicali giungono 


(1) Op. cit., p. 142. | 

(2) Hiindel è un vero gigante nel campo della musica, Nacque a Halle 
nel 1685; dal 1712 al 1740 pubblicò molte composizioni, e più tardi 
21.oratori, 12 grandiosi salmi ed altri lavori. E’ una figura caratteristica : 
tutto in lui è virile e ardimentoso ; i suoi cori specialmente fanno testi- 
monianza della meravigliosa potenza, forza e ispirazione del suo vivissimo 
genio. 
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erfino a dire, che la musica strumentale raggiunse 
il suo apogeo con s preae genii dell’arte (1). - 

Giov. Seb. Bach dedicò tutta la sua meravigliosa 
attività alla religione. Il numero delle sue composi- 
zioni per le funzioni del culto protestante è straordi- 
nario, come straordinario è il loro valore artistico. 
Molte di esse sono addirittura insuperabili per riguardo 
al magistero della loro condotta. Egli ha composto 
della musica anche su testi della liturgia cattolica; 
questa però, sebbene nelle singole parti sia devota e 
in conformità ai sacri testi, pure si adatta più ad una 
sala da concerto, che alla chiesa. Il tempo smisura- 
tamente lungo, che richiede la esecuzione di queste 
composizioni, le rende, per così dire, disadatte al culto 
cattolico, e quanto il Lemmens disse della musica 
per organo di Bach, con maggior verità si può appli- 
care a queste composizioni vocali e strumentali. 

L’opera di Hàndel, non mai abbastanza apprezzata 
dal-punto di vista puramente musicale, non si estese 
al campo della musica ecclesiastica, ma solo — nella 
prima metà della sua vita — in quello dell’opera ed 
in seguito in quello dell’oratorio. Quanto alle poche 
sue composizioni per chiesa, di cui, fra quelle che 
sono state stampate, spetta il primato al fe Deum, 





(1) Ciò è vero, se si prende come punto di partenza l'indirizzo antico 
della musica col suo contrappunto artifizioso; con tutto ciò non si può 
negare che lo stile strumentale venne portato @ maggior perfezione dai 
grandi maestri dell’epoca posteriore (p. es., Gius. Haydn e Mozart), e 
che s'innalzò sempre più con Beethoven. La musica di questi ultimi, per 
dirne qui qualche cosa in anticipazione, sì svolse intieramente sulla via 
tracciata dal nuovo indirizzo, e le arie e il trattamento più libero del- 
l’espressione individuale, voluto dall’omofonia, si resero sempre più evi- 
denti. Ai tempi di Bach e di Hîindel si conoscevano ben poco le attrattive 
estetiche di questo o di quello strumento e del suo timbro: ad ognuno 
di essi si affidava appunto la parte che tornava più comoda e di più facile 
esecuzione. Un’arte figurativa e decorativa più sviluppata non si riscontra 
che nelle composizioni per istrumenti ad arco. A Bach si deve l’impiego 
più razionale di questi strumenti, ai quali, e nel quartetto e nell'orchestra, 
Gius. Haydn diede ulteriore sviluppo e perfezionamento. Mozart, ancora 
più di Haydn, seppe trar profitto dalla ricchezza dei suoni e dal colorito 
svariatissimo dei diversi strumenti. Il carattere più saliente delle com- 
posizioni strumentali di Mozart è il cantabile, ornato con una tavolozza 
smagliante. Il cantabile da Beethoven venne ristretto alquanto. Mozart 
si attenne nell’istrumentazione alle forme già in uso; Beethoven col suo 
immenso genio soggiogò la forma all’idea, infondendo quasi l’intima vita 
sua, i suoi più profondi sentimenti nelle sue composizioni, in nna maniera 
affatto singolare. Dopo Beethoven non fu prodotto nulla che lo sorpassi 
nel campo della musica strumentale, e quello che si vnol far passare per 
tale, non è altro, di solito, che un agglomeramento più o meno ordinato 
di suoni e di passaggi armonici i più strani; una musica che difetta 
spesso dello stesso contenuto. Cfr. KORNMUELLER, Op. © 1. cit‘, p. 226. 


































































































devesi ripetere quanto si è detto delle composizioni 
di Bach. 

Ancora sì dovrebbe parlare di molti altri maestri 
1 quali adoperarono la musica strumentale nelle com- 
posizioni di chiesa. Lo faremo più innanzi. Quel poco 
che fin qui è stato detto pare basti a dimostrare, 

uanto l’uso degli strumenti nella musica ecclesiastica 
sia stato dannoso allo scopo, pel quale la musica viene 
usata nella liturgia. 


Nota sull’Oratorio. 


Si chiama oratorio ogni dramma religioso musicale, destinato alla 
sola esecuzione del canto e della musica strumentale, e non alla rappre- 
sentazione scenica, come avviene dell’opera. L'oratorio si mantiene molto 
narrativo per mezzo di lunghi e frequenti recitativi, i quali perciò si 
annoverano tra le forme essenziali di questa composizione. L'oratorio, 
d’altronde, contiene arie, cori, pezzi d'insieme, come li ha l’opera. Tro- 
viamo i primordi dell'oratorio in un tempo assai remoto. Nei secoli 1X 
e x nelle feste solenni si rappresentavano in chiesa, dai chierici e dai 
ragazzi, aleune scene della storia sacra, specialmente della Passione, 
Risurrezione ed Ascensione di Gesù Cristo, accompagnandole col canto 
del testo liturgico ridotto a forma dialogica, o con qualche prosa o ritmo 
popolare. Ne abbiamo un esempio nella sequenza Victimae paschali che 
svolge appunto in forma dialogica la visita delle pie donne al sepolcro di 
Cristo. Queste rappresentazioni sacre, che si chiamavano misteri, furono 
i precedenti dell'oratorio. Cfr. A. D' ANCONA, Le origini del Teatro în - 
Italia (Firenze, 1877); COUSSEMAKER, Drames liturgiques du moyen-dge 
(Rennes, 1860). Singolarissima fra tutte è la festa o mistero dell’asino 
o dei pazzi celebrato in Francia: efr. H. VILLETARD, ZL’office de Pierre 
de Corbeil (Paris, Picard, 1907), e Odcilien-Kalender, 1885, p. 75. 

Un gagliardo impulso al vero oratorio, come già si ebbe a dire, lo 
si ebbe nel cinquecento a Roma per opera della sana reazione cattolica 
contro le pagane esagerazioni dell’umanesimo e del Rinascimento. Culla 
dell'oratorio musicale fu la chiesa della Vallicella, ove san Filippo Neri 
faceva cantare e declamare, nelle ore di dottrina e di studio, dei fatti 
presi dalla Sacra Scrittura; questi canti furono chiamati oratorit dal luogo 
e dalle circostanze nelle quali venivano eseguiti. Nel secolo seguente 
l'oratorio acquistò una forma più ornata e una più grande varietà. I te- 
deschi gli diedero un maggiore sviluppo. Hindel, sopra tutti, impresse 
a questo componimento artistico un carattere di vera grandiosità, e ancor 
oggi egli rimane insuperato in questo ramo. L'oratorio però, nella nuova 
foggia, non trovò il suo posto nelle chiese cattoliche, se si vuol fare 
eccezione per i canti musicali della Passione nel Venerdì Sante, i quali 
tuttavia non hanno molto del drammatico. 

Non è cosa facile spiegare quale sia il vero stile dell’oratorio. Chi ne 
ha udito le esecuzioni, oppure ne ha sfogliato le partiture, avrà potuto 
farsene un’idea. L’oratorio non è un’opera; il suo genere di musica è più 
nobile ed elevato. Quello che l’opera si propone ottenere, cercando di 
impressionare tanto l'orecchio quanto l'occhio dello spettatore mediante 
l’azione, il sceneggio, il vestiario, ecc., l'oratorio cercava di conseguire 
| agendo solamente per mezzo dell'udito. 

Alessandro Scarlatti, Jomelli, Hasse, i due Bach, Emanuele e Seba- 
stiano, Weigl, Massimiliano Stadler, Mozart, Giuseppe Haydn, Beethoven, 
Nenkomm, Mendelssohn-Bartholdy, ed altri composero molti oratori. A 
tutti costoro è superiore Hiindel. Anche ai tempi nostri l'oratorio è stato 
coltivato; basta ricordare i nomi di Gounod, Miiller, Tinel. In Italia — in 
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questi ultimi anni — mons. Lorenzo Perosi in una forma speciale ha dato 
vita ad alcuni oratori che ottennero grandissimo successo. Cfr. G. PA- 
SQUETTI, L'oratorio musicale, storia critico-letteraria (Firenze, 1907); 
D. ALALEONA, Studi su la storia dell’oratorio musicale în Italia (Torino, 
Bocca, 1908); A. CAMERONI, Don Lorenzo Perosìi ed î suoi primi quattro 
oratorii (Bergamo, 1898); oltre gli studi generali del dott. WITT, di HABERL 
e di Huco GoLpscHInT: efr. K.-M. Jahrbuch, 1901 e 1902, e per le ori- 
gini SCHUBIGER, Die Stingerschule von St. Gallen. 


VII. — La canzone popolare. 


SOMMARIO. — 1. Partecipazione del popolo al canto liturgico nell’anti- 
chità. — 2. La lingua latina cessa di essere intesa dal popolo. — 
3. Il canto in lingua volgare in uso specialmente in Germania. — 
4. Il canto popolare tedesco fino al secolo XVI. — 5. Insussistenza 
dell’affermazione che la canzone popolare tedesca si debba al prote- 
stantesimo. — 6. I meriti musicali di Lutero. — 7. Il canto in lingua 
volgare nel servizio religioso del luteranesimo. — 8. Dopo Lutero, 
— 9. La canzone religiosa in lingua volgare nella liturgia cattolica. 
— 10. La disciplina della Chiesa in proposito. 


1. Un’altra causa del decadimento della musica sacra 
la troviamo nella parte troppo larga, che a poco a 
poco nella chiesa venne attribuita al canto popolare; 


a quel canto cioè, che viene eseguito su testi in ver- 
nacolo, in ciò diverso dal canto propriamente litur- 
gico, che non si concepisce se non sui testi. liturgici 
e conseguentemente in lingua latina. 

Fin qui non si fece menzione alcuna del canto 
popolare; per questo ne diremo qualche cosa in questo 
punto un po’ più estesamente. E’ verissimo che anti- 
camente, nei primordi dell’èra cristiana, allo svolgersi 
della liturgia cattolica, era concesso al popolo d’as- 
sociarsi ai canti rituali ; e nel fatto la Chiesa ha sempre 
avuto a cuore che i fedeli prendessero parte attiva a 
tutte le funzioni del suo culto. Sant'Ignazio M., Ter- 
tulliano, Clemente Alessandrino, sant’Ambrogio, san 
Giovanni Grisostomo ci dicono chiaramente che i 
cristiani dei loro tempi prendevano parte al canto 
dei salmi e degli inni liturgici (1). 

Non era questo però, com’è evidente, il canto po- 
polare, quale lo intendiamo noi oggi, e del quale qui 


(1) Cfr. PROBST, Die Liturgie in den 8 ersten Jahrh.; HABERL, Cae. 
Kalender, 1883, p. 14; SELBST, Der kath. Kirchengesang bei der heil. Messe, 
ediz. 2%, p. 94. 



























































vogliamo parlare. Se a quei tempi il popolo si univa 
al coro dei chierici cantori, se anzi nel così detto 
canto antifonico aveva una sua parte speciale, per ciò 


‘appunto il canto del popolo era pure canto propria- 


mente liturgico, per lo meno quanto lo era quello 
dei cantores. Il testo del canto infatti apparteneva alla 
liturgia officialmente stabilita dalla Chiesa; chè a 
quell’epoca la lingua parlata dal popolo, in generale, 
non era altro se non quella usata nella liturgia. 

2. Lo sfacelo dell'Impero Romano d'Occidente, av- 
venuto in sullo scorcio del secolo v, e l'espansione 
progressiva delle molteplici razze nordiche nell'Europa 
meridionale ed occidentale, furono causa che la lingua 
usata nella liturgia cessasse man mano d'essere la 
lingua parlata dal va (1). Da quel tempo i fedeli, 
non tenendo calcolo di alcuni brevi responsori e di 
alcune poche invocazioni esclamative, come sono i 
Kyrie eleison, non parteciparono più che di rado ai 
veri canti liturgici della Chiesa, a quei cantici cioè 
che forman parte integrale della liturgia. Quando 

erò, col volger dei tempi, i nuovi idiomi vernacoli 
urono meglio sviluppati, e già eran state composte. 
canzoni religiose rispecchianti i sentimenti e la vita 
del popolo, di nuovo i fedeli sentirono vivo il bisogno 
di prendere parte più intimamente alle sacre fun- 
zioni, col mezzo di laudi religiose in lingua volgare, 
di maniera che potessero glorificare Iddio con tutto 
il cuore non solo, ma anche con piena conoscenza 
di quello che pronunciavano. 

La Chiesa tenne sempre conto di questo desiderio, 
là dove esso veniva manifestandosi; e permise perciò, 
entro certi limiti (2), che si cantasse in lingua volgare 
anche in chiesa, giustamente supponendo che il vero 


(1) THALHOFER, Liturgik, p. 405, così scrive: « Prima della caduta 
dell'Impero Occidentale, il popolo parlava quel latino volgare, che non 
solo a Roma ma eziandio in tutto l'Occidente era usato nella liturgia; 
che se non lo parlava, almeno lo comprendeva. Questo stato di cose però 
venne a poco a poco a modificarsi, dopo che i soldati e gli impiegati 
romani, e con essi la coltura e l’intluenza romana, furono ritirati dalle 
provincie, e queste, per conseguenza, inondate da tribù che parlavano i 
più svariati idiomi. Colla trasmigrazione dei popoli venuti dall'Oriente 
e dal Settentrione, le razze straniere si mescolarono con gli antichi abi- 
tatori delle provincie romane d’Italia, della penisola Iberica e della 
Gallia; ed a seguito di questa lenta fusione si formarono le così dette 
lingue romanze sulla base della lingua romana vulgaris »- 

(2) Perfino MELANTONE ammette, nella Apologia della Confessione d’Au- 


gusta, che l’uso delle canzoni tedesche « fu sempre ritenuto commende- 


vole dalla Chiesa »; JANSSEN, op. é 1. cit. 




















canto liturgico non ne avrebbe avuto danno, vale a 
dire che nessuna parte di esso sarebbe stata alterata 
dalla canzone popolare, e tanto meno da questa so- 
stituita (1). 

3. Nessuna nazione d’Occidente è così ricca di canti 
religiosi in lingua volgare come la tedesca. Il Wa- 
ckernagel, uno studioso di questo argomento, serive 
in proposito: « Nessun popolo cristiano può vantare 
un più prezioso tesoro » (2). Nelle altre nazioni essa 
ebbe una produzione più ristretta, quantunque i 
Noels francesi trovino un esatto riscontro nei Lieder 
tedeschi. Solamente in Italia, la nazione musicale per 
eccellenza, la canzone religiosa popolare non ha né 
storia nè consistenza, forse perchè qui il popolo fu 

iù attaccato allo svolgimento logico e legale della 
iturgia. Si osservi difatti che in Italia hanno attec- 
chito assai poco anche le sequenze ed i drammi litur- 

ici, che furono nel medio-evo la caratteristica delle 
unzioni popolari di Francia e di Germania. 

A confrontare la splendida fioritura di poesia e di 
musica, che si offre specialmente nella canzone reli- 


giosa tedesca, con le canzoni scialbe e scipite che - 


sono in uso oggigiorno nel popolo italiano, fa dav- 
vero male il vederci scesi così in basso anche sotto 
questo rapporto. 

4. Si narra che già i primi Apostoli della Ger- 
mania (3), nell’intento di cancellare le idee e le 
rimembranze del pagenesimo nei neofiti, e d’infondere 


in loro lo spirito mite ed amabile del cristianesimo, 





(1) THALHOFER, op. cit., p. 568. Cfr. anche l’esimia opera: Analecta 
hymnica Medii Aevi di Dreves S. J. (oggi 17 volumi). 

(2) Cfr. Das deutsche Kirchenbied, p. 27. 

(3) Cfr. per la bibliografia dell'argomento WACKERNAGEL, op. cit., in 
5 volumi; KocH, Gesch. des Kirchenliedes und Kirchengesanges, der christ- 
lichen, insbesonders der deutschen evangelischen Kirche, in 3 volumi; 
Dott. AuGUSsTO BECK, Geschichte des kath. Kirchenliedes, Colonia, 1878; 
SMEDDINCK, Apologie des latein. Choralgesanges, oder: Das Verhiiltniss 
des lateinischen zum deutschen Kirchengesange vom positivem kirchlichen 
Stanipunkte aus beurtheilt, Diisseldorf, 1853; MEISTER-BAUMKER, Das 
kath. deutsche Kirchenlied in seinen Singweisen von den friihesten Zerten 
bis gegen Ende des 17 Jahrh., Friburgo in Brisgovia, 1883 e 1886; BAUMKER, 
Zur Geschichte der Tonkunst in Deutschland, 1881; LUFT, Liturgik, vol. 11, 
p. 65; NEUMAIER, Geschichte der christt. Kunst, I, p. 308; LINDEMANN, 
Geschichte der deutschen Literatur, p. 281; WiIrT in Fliegende Blat- 
ter, ecc., 1868, p. 1; 1878, p. 49; 1885, p. 9; 1886, p. 25; 1887, p. 61; SELBST, 
Der kath. Kirchengesang beim hl. Messopfer, (edit. 2), p. 93; GABLER, 
Tonkunst in der Kirche, p. 269; JANSSEN, op. cit., I, p. 227; VI, p. 153: 
‘ HABERL, Oticilien-Kalender, 1880, p. 32; 1881, p. 21; 1882, p. 22; KORN- 
MUELLER, Lexikon, p. 341; le opere di DREVES, MOHR, ecc. è WEINMANN, 
op..cit., p. 50-72. 
























































» "AI 
n + JE 





avessero composto delle canzoni dapprima molto 
semplici, le quali divennero sempre più complesse. 
Con esse studiavansi di esporre al popolo la dottrina 
cristiana. 

Nel secolo Ix Ratperto, monaco di San Gallo, compose 
in tedesco una canzone in onore di san Gallo stesso, 
e la fece cantare dal popolo in chiesa. Questa canzone 
esiste ancora nella versione latina; la melodia però 
è andata smarrita. Anche la Preghiera di Wessobrunn 
(Wessobrunner Gebetslied) appartiene a quest'epoca; 
egualmente la canzone di san Pietro col ritornello 

yrie eleison. Janssen scrive in proposito: « In Ger- 
mania nel secolo ix già si trovano canzoni religiose 
e chiesastiche in lingua volgare; i pochi rimasugli 
ancora conservati sono un monumento veramente 
caro del carattere ingenuo, pio, semplice, cristiano, 
ma in pari tempo robusto del popolo tedesco » (1). 
Gerhoh di Relichenberg Sa 1148), così scriveva circa 
l’anno 1148 nella sua Spiegazione dei Salmi: « Tutto 
il mondo canta giubilando in lingua volgare le lodi 
del Signore; ma questo avviene specialmente fra 1 
tedeschi, la lingua dei quali sì presta maggiormente 
a delle canzoni di piena risonanza ». 

Questi canti erano di solito brevi, talvolta consta- 
vano solo di una o due strofe; e ciò perchè il popolo 
potesse con facilità ritenerli a memoria. Le melodie 
non si scostavano molto da quelle del gregoriano; 
erano semplici, di non grande estensione di voce, 
come è necessario in un canto popolare. 

Le canzoni religiose aumentarono assai di numero 
nel secolo xi. L’essersi introdotte appunto in questi 
tempi nuove feste ecclesiastiche, come per es.; il 
Corpus Domini, la festa della SS. Trinità, ed alcune 


feste in onore di Maria Santissima, diede buona occa-. 


sione alla composizione di nuovi inni sacri latini, 1 
uali poscia furono tradotti in tedesco. Tali sono il 
Firtido Sion, il Pange lingua, ecc. A 

Una categoria tutt’affatto speciale di canzone reli- 
giosa, introdottasi verso la fine del secolo xIv ed in 
rincipio del xv, era formata da quelle che recavano 
rammiste al testo tedesco parole latine. 

Fra i poeti di canzoni religiose di quest'epoca emer- 
sero Enrico di Meissen, chiamato il Frauenlob (+ 1318); 
Giovanni Taulero({1361); Corrado di Wùrzburg( 1382); 


(1) Op. cit., 1, p. 226; cfr. anche HOFFMANN, Kirchenlied, ecc., p. 4l. 
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il benedettino Arminio di Salisburgo (c. fine secolo xIV); 


Martino di Reutlingen, Enrico di Lauffenberg, Adamo "SP 
di Fulda (1). Essi furono in gran parte o sacerdoti o 


monaci. 
Nella seconda metà del secolo xv comparvero le 
yrime raccolte di canzoni religiose e dei libri di canto. 
‘ Non era più possibile tenere a memoria le tante 
Ò canzoni religiose che erano in uso; inoltre taluna di 
esse presentava un'estensione piuttosto grande ; COSÌ 
3 si pensò di riunirle in volume; la invenzione della 
stampa offrì il mezzo più opportuno e spiccio per 
propagarle. Nel corso della seconda metà del sec. xv 
di queste raccolte di antiche e nuove canzoni ne fu- 
rono stampate molte. Janssen scrive infatti: « Trala- 
sciando molte raccolte, stampate senza accenno nè 
di anno nè di luogo della loro edizione, sì conoscono, 
pubblicate dal 1470 al 1518, ben trenta raccolte e più ii 
di canzoni e di libri di canto in lingua tedesca; in ce 
parte trascrizioni di canti liturgici, messe, inni, salmi CC 
di penitenza, libri di divozione con canti religiosi » (2). ce 
Fra le raccolte di laudi sacre in uso a quei tempi Di. 
la più antica certamente è quella che venne pubbli- - 
cata circa il 1471 da Clara Hatzlerin di Augusta (3). Lara 
5. Da tutto ciò consegue con molta chiarezza che "0 
la canzone religiosa popolare veniva cantata su larga = RR 
scala tanto in chiesa quanto fuori di essa, assai tempo 
prima della riforma protestante, e che la canzone 
volgare non era ammessa soltanto durante le funzioni Si 
propriamente liturgiche. Si cantava sempre, durante ‘SE 
le processioni, i pellegrinaggi, le sagre, le feste dei 
Santi; si cantava anche durante l’uffizio divino. Nel 
secolo xu il popolo cantava già il Kyrie eleison dopo 
la predica; e nei secoli susseguenti, come lo testificano 
varie raccolte di sermoni medioevali, esso, nei giorni 
festivi, invitatovi dal predicatore dopo la predica, 















(1) Il monaco Adamo di Fulda fiorì nella seconda metà del secolo XV. nt 
Cfr. JANSSEN, op. cit., I, p. 215. Egli ebbe rinomanza non solo come e 
teorico, ma anche come compositore. Un esempio di musica da lui com- 
posta vedesi presso SCHLECHT, op. cit., p. 4l, ed altro presso RIEMANN, 
Studien zur deutschen Musikgeschichte des XV Jahrhunderts, in K.-M. 
Jahrb, 1902, 

È (2) Op. cit., I, 228. 

I (3) Cfr. KONMUELLER, op. cit., p. 244; NEUMAIER, 0p. cit., p. 8371. 
F JANSSEN serive: « Questo libro di canzoni e il Lochamer appartengono 
alle più antiche raccolte. Clara Hitzlerin lo compilò probabilmente per 
incarico di Giorgio Roggenburger. Essa non era una monaca, come molti 
credono » ; op. cit., II, 22. 





KATSCHTHALER, — Storia della musica ecclesiastica. li 3 


cantava una canzone corrispondente alla solennità del 
giorno (1). Di frequente si cantava qualche canzone 
anche prima della predica, ovvero immediatamente 
dopo l’esordio. E siccome nel Medio Evo dappertutto 
si faceva la predica durante la Messa, ora prima, ora 
dopo il Credo, così si può affermare che quei canti 
venivano eseguiti nel corso stesso della Messa. A detta 
di alcuni storici, il popolo cantava alternativamente 
col coro nelle sequenze, di cui abbondava la liturgia 
medioevale in Francia e in Germania; in guisa però 
che i fedeli intercalavano delle strofe tedesche alle 
latine, cantate dal coro (2). Si cantava anche in lingua 
volgare prima e dopo l’amministrazione della SS. Co- 
munione, e probabilmente anche dopo la Santa 
Messa. Il popolo cantava pure nei drammi religiosi, 
che allora si rappresentavano nelle chiese; i quali 
anche per questo assumevano un carattere direi quasi 
di funzione religiosa. Così, per es., nei drammi per 
il Santo Natale (Kindelwiegen) mantenutisi in alcune 
diocesi fino al secolo xvi; nelle Passioni, nelle raffi- 
gurazioni drammatiche della Risurrezione, della Pen- 
tecoste, ecc. (3). Il Padre Guido Dreves, l’instancabile 
studioso della innografia cristiana medioevale, insegna: 
« Innumerevoli sono i fiori delle canzoni religiose 
sbocciati nel terreno vergine e fecondo della Chiesa 
latina fino allo spuntare del secolo xvi. Il loro numero 
ascende a migliaia; anzi se dai frammenti salvati si 
può approssimativamente giudicare di tesori per 
sempre perduti, esso s’avvicina al milione » (4). 

6. Donde si scorge quanto sia falso, benchè si con- 
tinui ad asseverarlo, che prima della riforma luterana 
non esistesse un eanto chiesastico tedesco, o che questo 
fosse ben misera cosa; che solo Lutero abbia dato 
alla canzone religiosa tedesca il dovuto risalto. Anche 
studiosi protestanti debbono oggi convenire, che la 
parte avuta da Lutero nello sviluppo della canzone 
tedesca, tanto come poeta quanto come compositore,. 


(1) Cfr. il sinodo di Salisburgo dell’anno 1569, in cui si qualifica di mos 
antiquus l'usanza di cantare, dietro invito del predicatore, delle canzoni 
religiose in lingua volgare. | 

(2) JANSSEN, op. cit., v, 156; Katholik, 1884, luglio: BAUMKER, Ton- 
kunst, p. 130: Kirchenlied, II, p. 8 ; THALHOFER, Op. cit., 569. 

(3) Cfr. JANSSEN, op. cit., I, 234; e MONE, Schauspiele des Mittel- 
alters, 2. 

(4) In un articolo delle Stimmen aus M. Laach, 1889, p. 475, intitolato: 
Zur Geschichte des Tantum ergo (Sulla storia del Tantum ergo). 
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è assai ristretta (1). E° vero bensì che Lutero rima- 
‘neggiò alcune canzoni (2), e ne modificò le melodie | 
antiche; ma quanto alle 36 melodie attribuitegli, in- | 



































;_ dagini ulteriori hanno dimostrato ch'egli non ne ha 
composta che una sola; anzi anche di questo sì dubita mor 
molto (3). “si 


La fama musicale di Lutero considerata sotto questo 
aspetto non è invero gran cosa, tuttavia bisogna rico- 


noscere ch'egli nutrì uno zelo indefesso e un grande «Ve 
amore per l’incremento del canto corale religioso (4). li 

7. Fino al tempo di Lutero il canto popolare in de 
lingua volgare non fu tollerato durante la Messa so- PR 


lenne e nemmeno durante quella letta, nè assieme al 
cantici latini nè in loro vece. All'epoca della Riforma 
e in seguito ad essa, le cose cambiarono d'aspetto; 
la canzone in lingua volgare venne usata assai più 
frequentemente. 


(1) WINTERFELD, Der evangelische Kirchengesang, 1, 160; DOMMER, 
Handbuch der Musikgeschichte, p. 181. 

(2) JANSSEN, op. cit., VI, scrive di Lutero : « In quanto alla sua atti- 
vità come compositore di nuove canzoni religiose, delle 36 canzoni a lui 
attribuite, 12 non sono che trascrizioni ed elaborazioni di canzoni tedesche 

ià esistenti, 8 sono traduzioni d’inni ed altri cantici latini, 8 sono tolte 
dai Salmi, 3 dalle elaborazioni di passi della Sacra Scrittura; dunque 
solo pochissime si possono dire opera veramente sua ». Cfr. anche BAUMKER, 
; Kirchenlied, 1, p. 19. Però anche nelle trascrizioni e nei rimaneggiamenti 
d'altre canzoni, non di rado si scorge in lui il vero poeta: così il tanto 
conosciuto corale Hin feste Burg ist unser Gott! sebbene segua nei quattro 
primi versi le parole del salmo, è tuttavia una concezione originale di 
grande efficacia. Cfr. anche WEINMANN, op. cit, > 

(3) Cfr. MFISTER-BAUMKER, Kirchenlied, I, p. 29: e JANSSEN, Op. cit., + 
VI, 157, 158. ui 

(4) JANSSEN, Op. cit., VI, 154, serive (d'accordo con WINTERFELD, WA- at. 
CKERNAGEL, ecc.): « Lutero spiegò per il canto corale un'attività instan- 
cabile ; egli aveva una grande passione per la musica; era un buon co- 
noscitore e cantore esperto della polifonia. In diverse occasioni ebbe così 
ad esprimersi: « La musica a me fu sempre diletta... » ; « sono intiera- 
mente convinto, e non esito a confessarlo apertamente, che dopo la teo- 
;. logia non esiste un'arte la quale possa venir paragonata alla musica, 
Mi perchè, dopo della teologia, essa sola ci produce quello che di solito non ci 
pi può dare che la teologia, cioè la pace e la gioia del cuore!... » ; « la n 
musica è una grande correttrice, poichè rende gli uomini più docili, più” vot 
mansueti, morigerati e ragionevoli! »; « essa scaccia lo spirito della me- ca 
stizia, come vediamo nel Re Saulle »; « Bisognerebbe ammaestrare la I 
gioventù in quell’arte ; essa ingentilisce e raffina le persone. E' necessario, mn > 
anche sotto precetto, coltivare la musica nelle scuole; un maestro di 
scuola deve saper cantare, altrimenti non lo riguardo per tale ». Cf. BAUMKER, 
Tonkunst, p.-:138. Uno speciale diletto procuravano a Lutero gli antichi 
canti ecclesiastici tedeschi; egli li lodava assai. Tanto le semplici me- ce 
lodie delle belle canzoni cantate dal popolo nelle chiese, quanto il canto O SOR 
fermo e il figurato, lo dilettavano molto. Egli istituì nella sua casa una 
compagnia di cantori, che eseguiva mottetti di Josquin, di Sentl e di 
altri maestri. 

























Dopo l'abolizione della Messa, in odio a tutto che 
sapea di Romano, la maggior risorsa dei protestanti 
fu appunto il canto popolare. Essi accortamente ne 
approfittarono per viemmeglio inculcare al popolo le 
loro massime perverse. Lutero dapprincipio mantenne 
quasi tutti i canti liturgici in latino, come sono in 
uso nella Chiesa; difettando la nuova religione di 
canti suoi speciali. Occorreva però cangiare quelli 
cattolici, viziandone i testi colla dottrina protestante; 
molti, come quelli in onore della B. Vergine, erano 
addirittura inservibili. Lutero fin dall'anno 1523 dava 
la seguente istruzione: « Non si mutino i canti delle 
Messe e dei Vespri domenicali; essi sono quasi con- 
formi o presi dalla Sacra Scrittura » (1). Due anni più 
tardi comparve un nuovo opuscolo. In esso sl pre- 
scriveva che dell’antico canto non fosse ritenuto che 
il Kyrie; e di tutti gli altri canti non venisse ammessa 
che la traduzione tedesca (2). In omaggio alle sue 
idee, Lutero dovette da principio permettere il canto 
in lingua volgare non solo per il mattutino e per il 
vespro, ma ben’'anche per la Messa, in quel tanto 
almeno che di essa aveva conservato. Il suo servizio 
divino era piuttosto un’espansione religiosa del po- 
polo; e la sua grande avversione al Cattolicismo lo 
dovette indurre ben presto a concedere sempre più 
largo campo alla lingua volgare nel canto di chiesa, ed 
a cercare di provvedere tutto l’anno ecclesiastico di 
cantici tedeschi, che riproducessero le sue dottrine. 
Lutero, per mezzo delle canzoni popolari, intendeva in- 
culcarele sue eresie al popolo con una forma penetrante, 
incisiva, impressionante (3); come del resto lo ave- 
vano già tentato nei tempi antichi gli eretici, e poco 
prima di lui gli Ussiti. Per lui il canto durante. il 
servizio divino era come una specie di predica « nella 
quale ognuno rammenta a sè stesso ed agli altri ese- 
cutori od uditori, quello che il testo d’ogni canzone 
insegna » (4). 

8. I seguaci di Lutero (5) perciò spiegarono in questo 
senso una tale attività da provocare un Vero diluvio 


(1) Cfr. Von Ordnung des Gottendienstes. 

(2) Cfr. Deutsche Ordnung des Gottendienstes ; REISSMAN, Op. cit., 48-49; 
JANSSEN, Op. cit., VI, 157. 

(3) Cfr. BAUMKER, Kirchenlied, I, p. 219. 

(4) Cfr. JANSSEN, Op. cit., VI, 197. 

(5) I seguaci di Zuinglio e di Calvino non ammettevano che il canto dei 
salmi, dapprima nella semplice versione, poi anche in forma metrica. 














































di fogli e volumi di canzoni tedesche; una grande 
produttività, tanto in poesia quanto in musica, mali 
i prima d’allora veduta, da parte di persone adatte e 
i; disadatte (1). 
È I canti religiosi in lingua volgare, che dapprinciplo a 
venivano eseguiti durante il servizio liturgico pro- “3 
testante erano pochi; la prima raccolta dovuta a Lutero 0 
(1524) ne contiene solo è; la seconda 37; l’ultima Sd 
compilata ancora da Lutero stesso, 129. Ma nella se- ig * 
conda metà del secolo xvi c’'incontriamo già in un Ri 
numero stragrande di canzoni religiose con melodie tar 
antiche e con melodie nuovamente create. Wacker- 
nagel ne conta fino a 1500 circa, alla fine del secolo xvI. 
I secoli xvir e xvui furono ancora più produttivi; alla 
metà in circa del secolo xvi, il numero delle canzoni 
religiose della chiesa evangelica era salito, secondo 
Harnack, a 100,000. Ogni paese, ogni paesello ebbe a 
poco a poco il suo proprio libro di canto ufficiale; 
< qualcuno di questi conteneva da 1200 a 1300 canzoni. 
I In mezzo a molte cose buone c’era però molta roba 
‘azionalistica, delle riflessioni rimate senza poesia € 
molte melodie mondane senza gagliardia ed elevatezza 
religiosa (2). 
Fra i poeti protestanti di canzoni tedesche della 
prima epoca sono da nominare: Paolo Spe ‘atus, Giusto 
Jonas, Nicolò Herman (} 1561), Agrikola, Spengler, 
Spangenberg; fra quelli dell’epoca più recente: Opitz, ea 
Weckherlin, Flemming; avanti tutti Paolo Gerhard. - «e 
Più recenti ancora sono: (Gellert, Klopstock, Utz, uc 
Cramer, Jakobi, Claudius, Schubart, Lavater, Herder, 2a 
3 Novalis, Arndt, ecc. va 
: 9. Questa grande attività dei protestanti non mancò 
- di produrre un contraccolpo sulle sorti del canto della 
Chiesa Cattolica. I protestanti avevano « purificato », 
secondo le loro nuove idee, le vecchie canzoni tolte 
alla Chiesa Cattolica, e ne avevano composto un grande 
numero di nuove; essi, come scrisse il Contzen (1 1635), 
avevano attirati alla nuova dottrina più cattolici con 
i loro canti, che con le loro prediche. I cattolici 
dunque dovevano essì pure cercare con ognicura, da un 
lato, di mantenere intatto il tesoro dei loro canti an- 
tichi; di contrapporre questi alle canzoni storpiate 
dagli eretici; di preservare il popolo dall’infezione 












(1) Vedi esempi di tali canzoni presso JANSSEN, Op. cit., Vi; 15 
(2) Cfr. TALHOFER, op. cit., p. 572. 
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feto dovevano anche opporre la dottrina cattolica alla pro- 
Sc testante. Per conseguenza pur fra i cattolici si molti- 
i plicarono le canzoni religiose in lingua volgare. Sì 
attese del pari all’edizione di nuovi libri di canto; 
fra i quali il migliore è senza dubbio quello di Mi- 
chele Vehe, proposto capitolare di Halle (1537). Altri 
libri consimili furono quello di Witzel, parroco a 3 
Magonza ; quello di Leisentritt, decano del capitolo ts 
di Budissin; quelli editi a Tegernsee nell’anno 1574: 
a Colonia nel 1581 e nel 1619; a Magonza, a Monaco 
nel 1606; a Paderborn, a Wurzburg, ecc. (1). Bi 

Fra i cattolici si distinsero, come creatori di nuovi | 
cantici o come traduttori di salmi e di canzoni latine; a 
Giorgio Witzel, Gaspare Querhammer, Cristoforo 
#08 Sweher, Giovanni Haym, Gaspare Ulemberg, Ruggero 
fe Edingius, ed altri; molte belle canzoni sono d’autori 
30 ignoti. I 

Nella lotta contro le canzoni a base di polemica dei 
fe protestanti, videro la luce anche nel campo cattolico 
Bos delle produzioni poetiche senza alcun. valore. , 

pae” D'un’epoca più moderna sono da nominare, come 
esimii poeti cattolici, Federico Spee ({ 1635) e Angelo 
Silesius (Schàffer) (4 1677). 

10. La Chiesa Cattolica mantenne con tutta energia, 
tanto Suso come dopo la Riforma, la lingua latina 
Sa quale lingua propria delle funzioni veramente litur- 
ALe giche, ed il canto gregoriano come l’unico vero canto 
ecclesiastico. Quando alla Santa Congregazione dei . 
Riti venne proposto il quesito, se sia lecito al sacer- 
dote, durante l’ufficiatura solenne della messa, into- 
nare in latino, ed al popolo di continuare in tedesco, 
essa in data 12 Marzo 1639, emise la seguente decisione: 
Inter Missarum solemnia omnino prohibendum hunc 
abusum. Tuttavia le conseguenze perniciose per il 
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“ canto di chiesa non mancarono di farsi palesi. < @ 
Ci . Sarebbe stata buona cosa vietare ai Vescovi di fare È 
ei delle concessioni riguardo all'ammissione del canto 
(SA popolare durante le funzioni liturgiche (2). Come ri- 
i sulta dai libri cattolici di canto compilati sullo scorcio 
di 
“i (1) Cfr. KORNMUELLER, op. cit., p. 244; JANSSEN, op. cit., VI, 172; 
bi HABERL, Cicilien-Kalender, 1885, È 
dr (2) Cfr. LANGER, Das Gewohnheitsrecht in liturgischen Dingen; T'HAL- PARI 
v_ HOFER, Liturgik, vI, p. 360, 576; KRUTSCHEK, Die Kirchenmustk, ; 
7 ESRI p. 139, 154; SELBST, Der katholische Kirchengesang (edit. 2), p. 113, 
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«del secolo xvi, e specialmente nel secolo xvII; così 
| pure, come risulta anche dagli atti dei concili provin- 
ciali e dai sinodi diocesani che furono tenuti in 


È; a el'oferto: era già stato concesso invece del Credo 
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ell’Offertorio e del Communio di cantare delle laudi 
e delle canzoni religiose in lingua volgare (1) allo 
| scopo di mantenere il popolo fedele alla Santa Chiesa 
| — Cattolica. Parimenti era già stato permesso di cantare 
«canzoni popolari tedesche dopo il Graduale e dopo 
| l’Elevazione, ove vigeva l’uso di farlo (2). Più innanzi 
| ancora nelle concessioni andarono i libri di canto di 
Magonza e di Monaco (quest’ultimo dell’anno 1677); 
essì dichiararono ammesse durante la Missa cantata 
‘delle brevi canzoni, corrispondenti alla festa del 
giorno, in luogo del Graduale e del rispettivo Tractus; 
tralasciando tuttavia di avvertire che questo poteva 
farsi solo là dove era già invalso l’uso di cantare in 
tedesco durante la Messa solenne e dove si avesse 
| penuria di coristi che sapessero cantare il canto litur- 

| gico in latino (3). 


VIII. — Opposizione al movimento di decadenza 
da parte della Chiesa. 


SOMMARIO. — 1. Gli sforzi dei legislatori ecclesiastici per opporsi alla 
totale rovina della musica sacra. — 2. Il Card. Bona. — 3. Il Ca- 
talano. — 4. L’Enciclica di Benedetto XIV. — 5. Non si riesce a 
nulla. » 


1. Per tutto l’insieme delle circostanze sopra accen- 
nate, il canto fermo, vale a dire, il vero canto liturgico, 
sempre più era stato messo da paro. spogliato nei 
sui diritti, affatto trascurato, e ta rolta anche disprez- 
zato. In sua vece abbiamo veduto introdotti in chiesa 
i diversi strumenti, e talvolta con tanta esuberanza 
da sopraffare le voci. Abbiamo veduto concesso un 

iù ampio terreno al canto popolare anche durante 


le funzioni strettamente liturgiche, tanto da dover 


(1) Secondo il libro di canti di Leisentritt. 

1a (2) Cfr. il Sinodo di Ermland. dell’anno 1582; è il sinodo di Breslavia 
$ dell’anno 1592. 

Bi > (3) Cfr. MEISTER-BAUMKER, Kirchenlied, 1, p. 50; SELBST, Der katho- 
__——‘lische Kirchengesang beim hl. Messopfer (edit. 2), p. 108. 
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«confessare che la musica sacra, da Palestrina ed in Ae 
_. ispecic dall’epoca della riforma protestante, ebbe a — 





- 308 retrocedere d’assal. | Sl 
‘i I papi Alessandro VII (1) ed Innocenzo NII (2) cer- 
SS carono di rimediare a questo deplorevole stato di È 
1, Co cose; lo sforzo venne ripetuto da varii concilii pro- 
+58 vinciali e da sinodi; così da quello tenuto a Roma 7A 
o nell’anno 1725 (3), da quello di Avignone del 1725, di È 
er E ! i 
fi Farragona del 1738 (4). Grande merito si acquistarono Si 
È pure molti valenti maestri, i quali posero ogni loro 


di: cura nel coltivare la musica da chiesa secondo le — 
n. buone tradizioni antiche. Inoltre uomini emmenti, I 





tanto per. coltura e pietà, quanto per posizione sociale, | 
levarono la loro voce contro gli abusi nel campo della È 
musica sacra. Come prima avevano fatto il gesuita 
Dressell (5) ed il vescovo di Ruremond, Lindano (6), "a 
così il Cardinale Bona ebbe in questo tempo ad 2 
adoperarsi assal. sa 
ug 2. Il Cardinale Bona (} 1674), uomo dottissimo, serisse "a 
i. un magnifico trattato De divina psalmodia. In esso : 
fio parla a lungo del canto liturgico, dei modi chiesastici, 
“8 dell’uso dell’organo durante le funzioni liturgiche, ecc. 
Miss Alla fine di tale opera troviamo queste riflessioni: 
ra « Prima di chiudere mi permetto d’avvertire 1 cantori 
fe di chiesa a non volere far servire all’eccitamento delle 
A passioni quello che i Ss. Padri istituirono ad inere- 
ce mento di pietà. La musica dev'essere così serla e 
i moderata, da non assorbire con la sua piacevolezza * 
| tutto l'animo dei fedeli; ma da lasciarne la miglior A 
CS parte al significato del testo cantato e al sentimento dI 
5555 della pietà ». È 
VEE Tutti questi ammonimenti però non ebbero esito È 
fo. molto rilevante. n 
e 3. Leggendo quello che il Catalani dice della musica 
1/55 PSE sacra nel suo dotto commentario del Caeremontale 
eno, (1) Nella Costituzione Piae sollecitudinis dell’anno 1657. Benedetto XIV i 
Reso si riferisce a questo documento d’ Alessandro VII nella sua celebre ordi- Sn 
rt nanza sopra la musica sacra, citandolo diverse volte: Cfr. SCHLECHT 7 
i SS op. cit., 165. +e 
dt (2) In una Costituzione del 20 agosto 1692. e, 
si TAR (3) Cfr. KARNER, Der Olerus und die Kirchenmusik, p. 6. ho 
CR (4) Cfr. Collectio Lacensis, 1, pp. 368, 497 e seg., 787. . od 
SS (5) DressELL GEREMIA S.J. (f 1638 a Monaco) nel suo libro Rhetorica LA 
È. coelestis, l. I, Cc. 5. LA 
iS (6) Nella Panopl. Evang., 4, c. 78. Cfr. anche Benedetto XIV, Enci- 
(AI, clica 19 febbraio 1749. Consimili giudizi trovansi presso JANSSEN, 3 
SS op. cit., VI, p. 151; AMBROS, op. cit., IV, p. 13; JUNGMANN, Aesthetik, cu 
E p. 536. | ” 
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Episcoporum fatta-a Roma del 1750, ci si affaccia in 
vero un ben triste quadro! | 

« Oltre l’organo, scrive egli, già da tempo vediamo 
introdotti nella chiesa i flauti, i corni, i timpani ed 
altri strumenti sul tipo di quelli che si adoperano alla 
caccia ed in guerra; essi vanno sempre più crescendo 
di numero, aumentando in pari tempo il loro sfarzo 
ed i relativi abusi. Giacchè oggigiorno v'ha l'usanza 
di erigere un grande palco, sul quale collocare tutte 
le sorta d’istrumenti. musicali, sopra l’ingresso prin- 
cipale della chiesa, dirimpetto all’altar maggiore, 
al quale poi il popolo volge il dorso con la mas- 
sima irriverenza, per poter rimirare i cantanti e gli 
strumentisti, e sollazzarsi ai loro gesti. Le grate pre- 
scritte sulle cantorie, non sono nè tanto alte, né 
tanto fitte da impedire di vedere il viso, le mani ed 
anche il busto dei cantanti. Non dico nulla che non 
sia già noto, specialmente a coloro che vanno di fre- 
quente in chiesa perla musica. In questo nostro tempo, 
proprio in quelle chiese nelle quali sovrabbonda lo 
strepito dei più variati strumenti, &i è tale frequenza 
di uomini e donne, che, come il profeta Geremia si 
lamentava: Le vie di Sionne si dolgono, perchè non 
vi è nessuno che vada alla festa — nol potremmo per 
contrario dolerci, versando torrenti di lagrime, perchè 
sono troppi quelli che accorrono alle feste ed alle 
chiese, là naturalmente ove strepita la musica; sono 
“anzi in numero così esuberante, che la folla vi sì pigia 
e l’uno schiaccia l’altro » (1). 

4. Papa Benedetto XIV nell’anno 1749 comunicava 
ai Vescovi dello Stato Pontificio la già menzionata 
splendida enciclica riguardante la musica sacra. Ri- 
chiamandosi a diversi autori di grido, egli dichiara 
generalmente ammissibile, anzi spesse volte utile, il 
canto figurato (cantus musicus — canlus harmonicus seu 
figuratus), Vuso dell’organo e di qualche altro stru- 
mento durante le sacre funzioni; ma sì professa aper- 
tamente contrario agli abusi invalsi. In particolare 
egli comanda di traitare il testo liturgico in maniera 
che le parole possano essere comprese perfettamente; 
permette che si adoperino solo quegli strumenti, che 
si prestano a sostenere la voce dei cantori, non già 
a soffocarla ed a coprirla. Strumenti ammissibili sono 


(1) Comm. in Coerem. Epise., t. I, p. 887; efr. THALHOFER, op. cit., 
pag. 561. 





il contrabasso, il violoncello, la viola, il violino e il 
fagotto; proibiti sono i timpani, i corni da caccia, le 
trombette, gli oboi, i flauti piccoli e grandi, gli stru- 
menti a clavicembalo, i mandolini ed altri simili, che 
appartengono al teatro (1). 

l'atronda anche molti uomini celebri, bene addentro 
nelle cose della musica, si dettero attorno per porre 
rimedio al male ognora crescente. Così tra gli altri, 
il celebre abate di San Biagio della Selva Nera D. Mar- 
tino Gerbert (+ 1793), scrisse due opere sulla musica 
veramente classiche: De cantu et musica sacra e Scrip- 
tores ecclesiastici de musica sacra; in' esse esorta i suoi 
contemporanei a rifarsi sui migliori esempi del tempo 
antico e del Medio Evo, studiandoli ed imitandoli. 

5. Ma anche queste premure non ottennero risultato 
di sorta, come lo provano le querimonie di molte 
persone di quei tempi, esperte di musica; quelle, 
per es., di Gerbert, e del celebre teorico musicale 
P. G. B. Martini (4 1784). La musica sacra toccava 
sempre più verso la completa sua decadenza. 

Nella menziona@® enciclica di Benedetto XIV, si dice 
del canto fermo: « E’ questo il canto che incita lo 
spirito dei fedeli alla divozione ed alla pietà; é 
desso, che, eseguito alla vera ed appropriata sua ma- 
niera, viene udito con maggior piacere dai fedeli 
e con ragione preferito all’altro chiamato canto ar- 
monico o figurato ». Nondimeno il canto fermo era 
stato posto come fuori d’uso dalla musica strumentale 
sempre più invadente, e dal soverchio uso del canto 
in lingua volgare durante le stesse funzioni liturgiche, 
come già fu osservato. Per rendere il canto fermo 
più accostevole al gusto depravato, del tempo, le sue 
melodie furono sopraccaricate di diesis, ridotte a 
misura musicale come il canto figurato (canto fratto), 
e corredate d’un accompagnamento d’organo, il quale 
ad ogni nota del canto assegnava un accordo com- 
pleto. L’effetto risultava qualche cosa di impossibile, 
di orribile, di sacrilego. 


(1) Vedasi presso KRUTSCHEK, Die Kirchenmusik (edit. 2) p. 216, in 
qual modo Benedetto XIV, riferendosi al Breve già mentovato di san Pio V 
del 4 aprile 1571, si esprime contro la musica strumentale della Passione 
nel Venerdì Santo. Cfr. anche NASONI, Carattere distintivo della musica 
ecclesiastica, D. 72; è P. GUERRINI, La costituzione « Annus qui » di Be- 
nedetto XIV sulla musica sacra, in S. Cecilia di Torino, 1905. 









































IX. — Il secolo XVIII. 


SOMMARIO. — 1. Il giuseppinismo ultima rovina della musica sacra. — : 
È 2, Connivenza di alcuni Vescovi. — 3. Le enormità della musica ì; 
stramentale in chiesa. — 4. Condizioni generali della musica sacra : 


in questo tempo. 


1. Nel secolo xvili, specialmente nei due ultimi de- 
cenni e sul principio del secolo x1x, il canto popolare 
religioso durante l’uflizio divino fu oggetto di grandi 
cure; e certo non nel modo il più conveniente, poichè 5: 
esso veniva coltivato a detrimento del vero canto eo 
liturgico. o 

A. Maier scrive in proposito : « Si era come sviluppato 
un forte movimento di separazione dalla Santa Sede, 
il perno dell’unità religiosa e civile, col così detto 
Giuseppinismo. Anche nel canto cominciava a pre- 
valere la medesima tendenza tedesca; la fede nel- 
l’augusta presenza del SS. Sacramento si era come 
È intiepidita, l'educazione del Clero era in decadenza, 
- e dato il falso indirizzo della coltura generale di quei 
tempi, tutta la liturgia, ed in primo luogo la musica 
liturgica, veniva considerata come cosa affatto imme- 
ritevole dell’attenzione d’un uomo serio » (1). 

Negli uffizi divini si lasciò sempre più libero il 
passo al canto popolare; si tentò perfino d’introdurlo 
stabilmente nella Missa cantata. Queste tendenze sì 
resero più evidenti nei paesi sottomessi allo scettro 








austriaco. SR 
Vediamo quanto ebbero a fare a tutto danno della REI 


musica liturgica i Giuseppinisti. Di essi l’Haberl così 
scrive: « L'imperatore Giuseppe II nell’anno 1783 i 
proibì la musica figurata e strumentale nelle chiese. 
di Vienna, eccezione fatta solo per il pontificale del- è 
l’Arcivescovo nella cappella di corte, oppure nella 
cattedrale di Santo Stefano. Non si conosce tuttavia | 
‘verun rescritto dell’imperatore Giuseppe II, che pre- 1 
scrivesse l’uso esclusivo del canto popolare durante Ci 






(1) Die liturgische Behandlung des Allerheiligsten, Ratisbona. 1860, 
p. 2: cfr. HABERL, Cticilien-Kalender, 1881, p. 21; 1882, p. 33; WITT, 
Mus, S. 1879, p. 75; GABLER, Tonkunst der Kirche, p. 330. 


la messa solenne. Era questo però l'obbiettivo, cui 
miravano i Giuseppinisti, i quali avrebbero preferito 
abolire affatto la lingua latina nel canto chiesastico, 
per introdurvi le lingue volgari, a somiglianza della 
chiesa protestante. Eglino fecero sforzi immani per 
riuscire in questo intento » (1). 

In quell’epoca si composero delle messe per canto, 
quali mai furono composte nei tempi anteriori (2). 

Dobbiamo pure notare la comparsa nella liturgia di 
parecchie canzoni sacre, assolutamente prive d’ogni 
innovazione poetica, e che veramente altro non erano 
se non prediche rimate, contenenti un po’ di morale 
confusa, ip descrizioni della natura e delle cose 
materiali. Le antiche canzoni piene di sensi reconditi, 

rofondamente cristiane, ispirate dai misteri della 
ede e dalle cerimonie del culto vennero soverchiate, 
anzi rese irriconoscibili da queste vuote poesie (3). 

E quello che si è detto dei testi, deve ripetersi per 
la melodia. Si trovarono delle nuove cantilene che 
avevano tutta l'impronta del tempo; un sentimenta- 
lismo sdolcinato, una insulsa banalità. Quelle poche 
melodie antiche che si mantennero, vennero siffatta- 
mente inghirlandate di fronzoli e di ghirigori, che si 
possono dire quasi completamente trasformate. 

«Il medesimo progresso scipito — scrive il P. Dreves 
- che dichiarava le nostre superbe cattedrali gotiche 
aborti d'una barbara aberrazione del buon gusto... 
questo medesimo progresso del secolo xvHI, strappava 
pure, e non sempre senza usare violenza, dalle mani 
devotamente congiunte del nostro popolo gli splendidi 
libri di canto, ereditati dai pii antenati, e vi sostituiva, 
invece dello sfogo sincero d’una soda pietà, i versì 
insipidi e le stolte vanesie di canonici giuseppinisti, 
di scribacchini nicolaisti (da Nicola Hontheim) » (4). 

9. Alcuni Vescovi di quell'epoca non s'avvidero che 


(1) Kirch.-mus. Jahrbuch, 1887, p. 59 (art. Mozart. als Kirchencomponist). 

(2) GABLER, Op. eit., p. 337, riferisce quanto variati fossero è siano ì 
giudizi sopra la Messa Hier liegt vor deiner Maiestit (testo del p. gesuita 
Denis, musica di Michele Haydn), molto diftusa, specialmente in Austria. 
Mentre gui uni la denigrano come un orribile canto, altri, e fra questi 
uomini di polso, come il Kònen, direttore della cappella del Duomo di 
Colonia, non finiscono di descrivere i sentimenti elevati che questa Messa 
produce, quando viene cantata bene dal popolo durante l’ufticiatura divina. 
Cfr. pure KARNER, op. cit., p. 150. 

(3) Cfr. THALHOFER, 0p. cit., p. 575; (TASSNER, Handbuch der Pastoral, 
I, 633-30, 

(4) Ein Wort zur Gesangsbuchfrage, 18. 
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mal conveniva di dare una soverchia estensione al 
canto popolare durante gli uffizi divini. Così i due 
Arcivescovi di Magonza, Carlo Giuseppe e Pietro Leo- 
poldo, i quali ordinarono che d’allora in pol dapper- 
tutto, anche durante la messa solenne, si dovesse 
ammettere il canto popolare (1). 

Si deve però osservare che, sebbene il canto po- 
volare durante la liturgia abbia avuto una troppo 
arga diffusione nei dominii di Giuseppe II, esso nella 
Germania meridionale venne tenuto in limiti più ri- 
stretti. In alcune diocesi, come a Monaco, Eichstàatt, 
Ratisbona, Passavia, non si usò mai, e in parte non 
sì usa nemmeno a giorni nostri: anche nei dominil 
italiani soggetti all’Impero le prescrizioni giuseppi- 
nistiche non trovarono aderenti nè fautori. 

3. Dobbiamo ora dire in quale stato si trovasse la 
musica strumentale nella seconda metà del secolo xvi 
e nei primi decenni del xrx. Già sulla fine del se- 
colo xvir, e nella prima metà del xvi, eccezione fatta 
delle composizioni di alcuni maestri, come Fux, Bach, 
Hand], ecc., la musica strumentale, come tutti gli 
altri rami dell’arte, era entrata nel periodo del baroc- 
chismo, 0 rococo. 

A poco a poco si erano abbandonati gli antichi ideali 
e le pristine tradizioni; le vedute sensualistiche e rea- 
listiche avevano acquistato man mano il sopravvento, 
e la tendenza al manierato, al barocco, all'avventuroso, 
allo straordinario, insomma al soggettivismo con tutte 
le sue gradazioni, cominciò ad imporsi ovunque. Nel 
barocco predomina lo sforzo d’attirare e di abbagliare 
con lo splendore della decorazione. Esso, alla’ fine 
del- secolo xvi, trovò dei larghi fautori negli architetti 
‘taliani. In Francia degenerò nel rococò, che faceva 
pompa d’una molteplice e complicati ornamentazione 
“senza riguardo alcuno alle linee principali dell’edifizio. 
Questo stile invalse non solamente nell’architettura, 
ma anche nella scoltura. Cosicchè anche quest'arte 
non tardò a degenerare in una tecnica puerile, priv: 
di ogni buon gusto. Non fu salva nemmeno la pittura, 





(1) Che questo avvenisse a discapito della vita religiosa cattolica, è 
facile a comprendersi, ed è un fatto confermato da varii scrittori, fra gli 
altri dal geniale BEDA WEBER, parroco di Francoforte (i 1858), Cartons 
aus dem deutschen Kirchenleben, p. 254 è dallo SELBST, op. cit., p. 116. 
Cfr. anche LIEBERMANN, Dogm. (edit. 4) t. 4, p. 476: HEINRICH, Die 
Kirehliche Reform, p. 5L: RRUTSCHEK, Die Kirchenmusik, ece. (edit. 2), 
p. 159. 
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la quale già da tempo era discesa dall’antica elevatezza 
a prodotti senza vita e senza verità. 

Il barocchismo si impose anche nella musica, dap- 
prima fuori di chiesa, principalmente nell’opera; poi 


‘nella chiesa medesima, e non solo, come abbiamo 


avuto occasione d’osservare, nel canto sacro popo- 
lare, ma specialmente nel canto ecclesiastico figurato 
e nella musica strumentale. 

La fiorettatura delle arie era divenuta di moda nel- 
l’opera italiana prima, poscia in quella tedesca. Per 
eseguire codeste arie ci volevano delle gole assai pie- 
ghevoli. Per tal modo l’arte del canto si faceva quasi 
esclusivamente consistere nell’abilità della gola. Ma 
ciò non si arrestò al teatro ed alla sala da concerti; 
s’infiltrò pure nelle chiese. Nè v'è da farne meraviglia. 
I compositori operisti e di musica profana erano per 


lo più gli stessi che componevano per chiesa; erano 


anzi i direttori delle cappelle più importanti. Come 
era mai possibile che due elementi, fra di loro tanto 
disparati — la musica da teatro e quella da chiesa — 
avessero ad accomunarsi in una medesima persona, 
senza dar luogo a contatti, a pericolose assimilazioni; 
senza che la musica, la quale maggiormente lusingava 
i sensi, come in ogni cosa umana, non acquistasse il 
predominio ? Le medesime compagnie di canto, che 
si distinguevano in teatro, erano incaricate di. fare 
servizio nelle chiese; le produzioni di chiesa non 


‘dovevano essere inferiori a quelle del teatro; il pub- 


blico voleva udire in chiesa il medesimo genere di 
musica, che aveva imparato a prediligere nella sala 
dei concerti. I compositori avevano l’obbligo di porre 
in evidenza le doti straordinarie dei cantori e delle 
cantatrici; quindi dovevano spargere le loro compo- 
sizioni di a soli grandiosi. E poichè anche gli stru- 
mentisti spesso erano dei virtuosi, così essi pure 
richiedevano la loro parte per poter brillare. Non si 
cantava, nè si suonava più per la gloria di Dio, ma 
per collocare in alto sè medesimi. Che meraviglia 
adunque, se cantori e strumentisti volessero dividere 
l'onore con Dio? D'altro lato i compositori volevano 
essi pure emergere; era quindi necessaria la fuga 
grandiosa; ad essa naturalmente, anche perchè finali, 
le parole Cum Sancto Spiritu, Et vitam venturi saeculi, 
oppure anche la sola parola Amen, fornivano i testi 
più adatti. Diffatti queste parole sì potevano voltare, 
unire, separare, ripetere a piacimento; ciò che ap- 





































| punto si fece ad esuberanza, facendovi concorrere 
tutti i mezzi vocali e strumentali. Quando la chiesa 
tutta rimbombava dallo strepito dei cantori, allora 
il trionfo della cappella era completo. Ben s'intende Er è 
quindi che al lustro d’una cappella ci volesse anche VAR 
un'orchestra ben fornita di tutti gli strumenti, non ai 
escluse le trombe ed i timpani (1). TO 
d 4. E vogliamo allontanarci per un momento dal “CE 
® punto di vista storico per concedere libero sfogo al fi» 
4 nostro sdegno contro gli abusi della musica sacra nel Leni 
5 tempi dei quali parliamo, riportando più di una c]- | +35 

tazione. Ecco alcuni giudizi imparziali: a RARA 
Po « Il primo passo verso la decadenza della vera fi 
= musica sacra cattolica, scrive Riccardo Wagner, fu 
3 / l'introduzione in chiesa degli strumenti orchestrali. 
A cagione di essi, pes loro libero impiego, si inoculò 
nell'espressione del sentimento religioso un certo che 
di sensuale che la pregiudicò d’assai ed ebbe un’in- 
fluenza dannosissima sul canto in!generale. La virtuosità 
degli strumenti ha sfidato i cantori all’emulazione; 





; ben presto il gusto profano del teatro ebbe ad entrare | 

r* in chiesa. Certe frasi del sacro testo, come il Christe TS 
eleison, vennero scelte quale soggetto permanente ca 
d’arie da teatro e per la lara esecuzione si chiama-. 0° 


rono nelle chiese cantori educati secondo il gusto 
dell’opera italiana » (2). 

Jungmann poi osserva che Riccardo Wagner, come 
maestro della cappella di Corte a Dresda, abbia avuto 
senza dubbio tutto l’agio di formarsi un criterio com- 
petente sopra il punto in questione (3). 

Un decennio più tardi Augusto Reichensberger scri- 
veva: « Qualcuno ha fatto la osservazione — purtroppo 
giustissima — non essere forse tanto lontano il tempo 

















(1) SCHLECHT, op. cit., 145. THIBAUT, nella nota sua dlissertazione Veber 
Reinheit der Tonkunst, narra un fatto interessante circa la musica sacra 
degenerata del principio dello scorso secolo: « A Parigi, così egli: scrive, 
| è avvenuto non è guari un bel casetto, che potrebbe servire d'esempio 
a e d’ammonimento. I parigini per l'incoronazione di Napoleone vollero fare RL 
qualche cosa di straordinario anche in fatto di musica sacra, e fornirono se 
l'orchestra di 80 arpe, moltiplicando così per bene il re Davide. Subito 
dopo l’entrata del Papa in chiesa, i cantori pontifici venuti da Roma, 
l’accolsero con un potente e stupendo Tu es Petrus di Scarlatti, che d’un 
subito eclissò tutto il chiasso antecedente. Un testimonio oculare mi rac- 
contava che i Parigini ebbero a rimanerne tanto svergognati che, se Sl 
parlava della maestosità delle loro 80 arpe, credevano si facesse loro kX 
motteggio ». 

(2) Gesamm. Schriften, Il, 335, 
(3) Aestethik, II, p. 539, 


che, per udire la vera musica di chiesa, occorrerà 
recarsi all’opera e ai concerti, e viceversa poi portarsi 
in chiesa per udire musica da teatro e da concerto... 
E’ davvero incredibile quanto la musica liturgica sia 
stata profanata e lo sia ancora. Appena si ebbe ab- 
bandonata la via tracciata dal grande (Gregorio su 
base d’antichissime tradizioni, il disordine penetrò 


dovunque tanto da spadroneggiare su tutto. Invece 


delle solenni melodie gregoriane, risuonavano nel 


nostri tempi le melodie non solo profane, ma non di 
rado frivoleggianti. Il mal gusto e il capriccio dell’or- 
ganista erano di solito l’unica norma. E° tempo oramai 
che si provveda a tanta sregolatezza » (1). 

A questo stato di cose perfettamente conviene la 
parola di Goethe: « Una musica che mescola il ca- 
rattere sacro col profano, è empia » (2). 

Perchè poi non si creda che tutto questo sia da rife- 
rirsi solo alla Germania ed all’Austria, vogliamo 
aggiungere ancora alcune parole di Hanslick: « Tanto 
avvenne altresì della musica da chiesa di molti celebri 
maestri antichi italiani, di cui si accettò con ogni 
buona fede la classicità, la quale però ad ogni decennio 
che trascorreva, sempre meno veniva consultata e 
così sempre più dimenticata. Pergolesi, Lotti, Jomelli 
e tante altre celebrità d’Italia, di cui apprezziamo il 


grande talento e la singolare abilità — quanti shirigori 
barocchi e quante melodie molli e teat ‘ali non hanno 
accolto bona fide nelle loro composizioni sacre!... In 
molte musiche da chiesa italiane anche famosissime, 
lo spirito è soffocato dall’esuberanza della carne lus- 
sureggiante ». E ancora: « Il Requiem di Verdi, com- 

‘uto il suo ufficio nel Duomo di Milano (3) in onore 
del celebre autore dei Promessi Sposi, Alessandro 
Manzoni, venne tosto trasportato nelle sale da con- 
certo di Parigi, Londra e Vienna € presentato a rire 
pubblico, cui in realtà era dedicato, cioè al pubblico 
musicale » (4). Lo stesso Hanslick racconta inoltre che 
con Verdi viaggiava un quartetto vocale (due uomini 
e due donne), il quale sapeva effondere un torrente 
di armonia nel Requiem e che già si era acquistata 


una celebrità europea nell’eseguirlo... Soltanto si no- 





(1) Die christlich-germanische Baukunst, ece., p. 120. 

(2) Sprische in Prosa, Il, p. 87. 

(3) Musikalische Stationen, p. 4, 11. Propriamente nella basilica par- 
rocchiale di San Marco. 

(4) Ivi, p. 78. 
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tava che l’esecuzione con quattro sole persone aveva 
troppo del teatrale. Certi singhiozzi, tremolii e accenti 
appassionati non s’addicono alla musica sacra, nem- D 
meno nella sala dei concerti; nè si confanno col testo ee 
del Requiem. Quando una cantante invoca Gesù Cristo, gie 
non si deve poter credere da nessuno che spasimi 
per altra persona (1). 
«__“°’‘’E’ vero però che anche in questo tempo non man- 
| cano maestri, i quali ebbero un altissimo concetto se 
| non dell’arte sacra, certo dell’arte in generale, e 
composero della musica artisticamente pregiata. Ac- 
cenniamo a Vallotti (f 1780), a Volfango Mozart (4 1791) 
- a Giuseppe Havdn (t 1809), a Michele Haydn (1 1806), ad 
È Albrechtsberger (maestro di cappella a Vienna) (2), 
«(4 1809), a Giuseppe Eybler (} Vienna 1834), all'abate. 
_ —Vogler (} 1814), a Beethoven ( 1827), per tacere d'altri. 
__°— Infatuati dei pregiudizi del tempo, essi però non 
| seppero opporsi all’andazzo comune (3). Del prodotto 
i del loro ingegno vale quello che fu detto delle opere <> CE 
di Bach c di Handel, cioè che sono più adatti alle sale "6 
da concerti che alle solennità della liturgia cattolica. ESE 





= X. — I musicisti più insigni di quest'epoca. 

SOMMARIO. — 1. Mozart e le sue composizioni di chiesa. — 2. Giuseppe 
Haydn. — 3. Michele Haydn. -- 4, Beethoven. — 5. Gli altri musicisti 33908 
minori. — 6. Le Messe in musica. — 7. La musica dei Vesperi. — < 0 


8. Il canto fermo ed il canto popolare. 


1. Intrattenendoci più particolarmente dei musicisti 
che ebbero maggior nome nel campo della musica 
‘sacra in quest’ultima età, non vogliamo esporre giudizi 
nostri; cì atterremo fedelmente a quanto ne hanno 
detto gli scrittori più valenti e conosciuti. Vogliamo i 
altresì osservare che da noi si parla solo di musica SE 


- ile ——_ —_—_—_———_ 
7 “= 



















(1) Vedasi presso KRUTSCHEK, op. cit., p. 109, che Beethoven e Men- CS 
‘delssohn erano assai contrarii alla musica strumentale in chiesa. 2 SI 
| (2) Maestro di Beethoven; scrisse una Grindliche Anweisung zur Com- E SEI 

position, libro assai studiato. ° e 

(3) Cfr. HABERL, Kirchenmus. Jahrbuch, 1889, p. 21; ivi WITT, parlando 

#- della Missa brevis in sì maggiore di Mozart, dimostra con poche frasi 

| come sia avvenuto che persino codesti giganti della musica, nelle loro 
bi, MEGDORRIonI per chiesa, non seppero emanciparsi dall’ammanieramento 
profano. 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica. 12 pr 
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sacra; e che perciò, se si dà caso di dover biasimare 
compositori per altri riguardi rinomati, non è punto 
nostra intenzione di toglier loro anche solo una foglia 
di quella corona di gloria, ch’essi acquistarono colle 
loro produzioni profane. 

Tra questi musicisti va ricordato pel primo Volfango 
Amedeo Mozart (1). Nato a Salisburgo nel 1756, venne 
istruito nella musica da suo padre Leopoldo. Fu di- 
rettore di concerti a Salisburgo € imperiale compo- 
sitore di camera a Vienna. Morì ai 5 dicembre 1791. 

Delle sue opere, che sono numerosissime e d’ogni 
genere, a noi interessano soltanto quelle ch’egli scrisse 

er la chiesa, esse pure in numero non piccolo. L'in- 
dice recato nella edizione di Breitkopf ed Hartel non 
è punto completo. 

e composizioni di Mozart sono superiori per il 
contenuto e per la tecnica a quelle dei suoi contem- 
Jorancei tutti. L’opera sua meglio riuscita e più con- 
forme alle prescrizioni liturgiche è il breve Ave verum 
corpus a 4 voci, quartetto d'archi ed organo; esso 

robabilmente fu composto per la festa del Corpus 

omini dell’anno 1791, ed appartiene quindi alle ul- 
time sue opere. 

«| La composizione di Mozart più conosciuta è la sua 
grande Messa da Requiem, ch'egli scrisse nell’ ultimo 

eriodo della vita, sebbene non sia stata composta 
‘ntieramente da lui (2). Di questa Messa Giuseppe 
Haydn soleva dire « se Mozart non avesse composto 
altro oltre i quintetti d’archi ed il suo Requiem, sa 
rebbe ciò bastato per renderlo immortale ». 

La Messa di Mozart ebbe un grande successo anche 
‘n Italia, ove il nome del compositore era molto ce- 
lebrato (3). Contuttociò bisogna convenire essere mu- 
sica più da concerto che da chiesa. 

Circa le Messe da vivo di Mozart, che sommano al 
numero di 16, riporteremo anzitutto quanto ne ha 
scritto il Kretschmar: « IL,e Messe di Mozart sono nella 
loro tonalità lavori giovanili... Se l’importanza di tali 





(1) Cfr. JAHN, Biographie v. Mozart. Lipsia, Breitkopf, ece., 1889; 
ZOCHL, Chronologisch-themat. Verzeichniss simmt. Tonwerke Mozart8, ecc., 
ib. 1876 : oltre il MEINARDUS (Lipsia, 1863) ed il NOHL, etr. O. FLEISCHER, 
W. A. MOZART, 1900. 

(2) Il lavoro di Mozart cessa al versetto Lacrymosa dies illa; il resto 
è fattura del viennese Siissmajer. 

(3) Mozart fu varie volte in Italia, applaudito e festeggiato: nel 1769, 
per opera del p. Martini, fu nominato membro dell’Accademia Bolo- 
gnese: cfr. C. RICCI, Mozart a Bologna. 
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Messe, sotto l'aspetto personale e storico è grande, il 
loro valore oggettivo è appena discreto » (1). A tanto 
non giungiamo noi, che diciamo essere il valore delle 
composizioni sacre di Mozart trascurabile non già 
sotto l'aspetto assoluto, ma sotto quello liturgico. 

Osserva poi il Riemann che Mozart non rifuggiva 
neppure dal comodo ripiego di adattare le melodie 
già scritte per la musica da chiesa, alle composizioni 
per teatro e... viceversa. Così, p. es., l’aria « Dove 
sono » nelle Nozze di Figaro è stata adattata per un 
Agnus Dei, a solo di soprano, in una delle sue Messe. 

Ma abbiamo bisogno di vedere che cosa hanno 
pensato delle composizioni sacre di Mozart coloro i 
quali specialmente hanno promosso il movimento di 
restaurazione della musica sacra. Lasciando quanto 
ne scrissero il Kothe ed il Witt, basterà per tutti 
l’Haberl: « Per ciò che concerne Mozari come com- 
positore di musica liturgica, egli certo ha superato il 
suo tempo; ma ben si sa che il suo tempo, in quanto 
a gusto musicale, è stato tentennante, superficiale, e 
per conseguenza privo di vita ». Nel qual proposito 
l’Haberl cita le seguenti parole dell'Ambros: « Il ri- 
nascimento, nel suo ultimo periodo, coll’ agglomera- 
mento dei dettagli indorati o di soverchio coloriti, 
col suo sfarzo profano, coll’uso tutto suo proprio delle 
forme costruttive del tempo classico a puro scopo 
ornamentale, trova una specie di contrapposizione 
nelle musiche da chiesa di Haydn e di Mozart, gli 
imitatori dei quali, privi d’ingegno, rappresentano il 
perfetto rococò » (2). 

2. Giuseppe Haydn, nato il 31 marzo 1732 in Rohrau, 
un villaggio della Bassa Austria sul confine ungherese, 
procurò d’istruirsi collo studio del Gradus ad Par- 
nassum di Fux. Nel 1740 venne accolto fra i cantori 
della cappella di S. Stefano a Vienna, dove continuo 
oli studi musicali: fu maestro della cappella del prin- 
cipe Esterhazy ad Fisenstadt in Ungheria ed a Vienna: 
nel 1790 e 94 andò a Londra, e venne a morte a 
Vienna il 31 maggio 1809. Egli può chiamarsi l’intro- 
duttore della sinfonia moderna, e del quartetto. Fra 





(1) Fithrer durch den Concertsaal., ecc., Lipsia, 1888, p. 159 e seg. 

(2) Kirchenm. Jahrbuch, 1887. Che Mozart negli ultimi anni di sua 
vita siasi fatto frammassone, lo provano le musiche da lui composte espres- 
samente per le feste massoniche, alcune sue lettere © l'elogio funebre 
recitato in onore di lui dal rappresentante la loggia Zur gekronten 
Hoffnung; cfr. HABERL, op. e l. e., p. 59. : 
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le sue produzioni sono degne di speciale menzione 
le Sette Parole del Redentore in croce, l'oratorio Crea- 
zione, e l’altro Le quattro Stagioni. 

Per riguardo alla musica da chiesa, sono da ricor- 
dare in modo particolare le sue 14 Messe, le quali 
per tempo parecchio furono reputate un modello del 
genere, ma che pur essendo lavori di buona fattura, 
non possono venire qualificate come musica sacra. 
Di esse scrive l’Ambros: « Che tra le Messe di Mozart 
vi siano dei lavori giovanili e delle composizioni apo- 
crife, è certo; la musica per chiesa del suo contem- 
poraneo Giuseppe Haydn è notoriamente ancora più 
profana ; essa ricorda le sagre della Bassa Germania 


‘e dell’Italia, le quali sono anzitutto feste popolari, ove 


la vita espande il suo intero vigore nel piacere e nel 
tripudio » (1). Egualmente il Kretschmar: « Giuseppe 
Haydn... nella composizione delle sue Messe è vera- 
mente meschino. La forza del cattivo esempio! E° noto 
che al principio del nostro secolo, esse erano molto 
stimate là dove venivano eseguite, anche nella Ger- 
mania del Nord; oggi sono cadute in profondo oblio. 
Quello che manca loro, non è già solo lo stile cattolico, 
come si dice, bensì una musica degna del testo » (2). 
Le Messe di Haydn non appartengono al genere 
liturgico, anche perchè di soverchio lunghe. Nella 
Messa in la maggiore e minore, il Kyrie conta 160 bat- 
tute, il Gloria 152, il Benedictus 161. Nella Messa in 
do maggiore, il Kyrie conta 135 battute a tempo lento 
(la parola Kyrie eleison viene ripetuta dal solo. soprano 
30 volte); il Gloria fino al Qui tollis 134 battute; il 
solo Qui tollis 32; il Quoniam fino al Cum Sancto 
Spiritu 97 battute; la sola parola Amen dura 66 bat- 
tute (3). 

3. Michele Haydn, fratello minore di Giuseppe, nato 
a Rohrau nel 1737, condusse la vita sua interamente 
a Salisburgo come maestro concertatore e direttore 
di musica, e vi morì nel 1810. 

Le sue composizioni sono numerose; tralasciando 


(1) Culturhistorische Bilder. 

(2) Op. cit., p. 159. 

(3) JUNGMANN, Aesthetik., 11, 541. Per la biografia e bibliografia di 
G. Haydn cfr. C. F. POHL, Joseph Hayan (Berlino), G. CARPANI, Le 
Haydine (Padova, 1823), A. R&ISSMANN, J. Haydn (Berlino, 1879), L. NOHL, 
id. (Lipsia), L. SCHMIDT, id. (Berlino, 1889), M. BRENET, Haydn (Paris, 
Alcan, 1909): il recente 1° centenario della morte (1909) ha dato occasione 
a molte pubblicazioni sul musicista tedesco, che ci è impossibile elencare 
in questa nota. 
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di ricordare la molta musica profana, egli scrisse 
parecchie Messe, un numero sterminato di Graduali 
e di Offertori, Litanie, Vesperi, ecc. Nel ramo della 
musica da chiesa Michele Haydn superò e Mozart e 
suo fratello Giuseppe. Pur costoro riconoscevano per 
questo lato la sua superiorità. Alcuni Graduali, in 
articolare, risentono di molta pietà e possono, per 
a purezza della frase, soffrire il confronto colle mi- 
gliori composizioni anche d'altri vg de Ricordiamo 
specialmente il bellissimo mottetto Tenebrae factae 
sunt, una composizione per la Settimana Santa, la 
quale ebbe fama sopratutto a cagione delle battute 
finali della frase dum emisit, e della maniera assai 
nobile onde l’autore vi espresse il dolore. Sono pure 
da ricordarsi le due Missae quadragesimales. 

4. Lodovico van Beethoven, nato a Bonn il 17 di- 
cembre 1770, imparò i primi elementi musicali da 
suo padre, cantore della corte palatina, e più tardi 
(nel 1792) fu alla scuola di Giuseppe Haydn a Vienna, 
ove egli visse e lavorò. Colpito da sordità negli ultimi 
15 anni di sua vita morì a Vienna il 26 marzo 1827 (1). 

Abbiamo di lui due Messe, la prima in do, la se- 
conda in re, ehe rivelano il grande suo genio e si 
possono dire insuperabili dal lato musicale ; non sono 
tuttavia lavori adatti alla liturgia, difettando loro quel 


. sentimento di umile devozione, che dev'essere tra- 


sfuso nelle composizioni sacre; d’altronde l’espres- 
sione veemente, che sembra spingere ogni sentimento 
all’eccesso, quale non di rado si riscontra nelle com- 
posizioni di Beethoven, non sì combina col carattere 
della vera musica da chiesa. Sono pezzi da concerto, 
e infatti a Vienna vengono eseguiti con frequenza 
nei concerti filarmonici, insieme alla Messa in si mi- 
nore di Sebastiano Bach. 

Ci sla concesso addurre un altro giudizio intorno 
alle composizioni dei predetti illustri musicisti, preci- 
samente sul punto, ch'è per noi tanto importante, se 
ad esse manchi o meno l'indole della musica ecclesia- 
stica. Jakob così scrive in proposito: « In questi ul- 
timi tempi si sono fatti degli sforzi più o meno palesi, 
talvolta anche esagerati, per rivendicare alle compo- 


(1) Per la biografia di Beethoven cfr. L. NOHL, Beethoven's Leben (1864), 
ed i lavori dell'inglese A. W. THAYER (tradotto in tedesco, Berlino, 1866). 
di B. A. MARX (Berlino, 1874), di R. WAGNER (1870), di FRIMMEL (Ber- 
lino, 1900), e quelli recentissimi di F, VOLBACH e CHANTAVOINE (Paris, 
Alcan, 1908). 
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sizioni sacre di codesti maestri, il carattere di musica 
sacra e conseguentemente il diritto d’esecuzione du- 
rante le funzioni divine, ora in base al sentimento re- 
ligl10s0 personale dei compositori (Giuseppe € Michele 
Haydn), quando in base ai sentimenti religiosi pro- 
dotti negli ascoltanti da codeste composizioni (Mozart, 


Beethoven), quando, infine, in base ad un criterio 


puramente soggettivo. Però l'elemento essenziale d'una 


musica liturgica deriva da tutt'altre cause, come lo 
indica chiaramente lo storico svolgimento della mu- 
sica religiosa. Pur riconoscendo il valore delle migliori 
di queste produzioni, noi riassumeremo il nostro 
giudizio su di esse, e_ancor più sulle innumerevoli 
creazioni di un’arte divenuta affatto profana, colle 
yarole del defunto Vescovo Valentino di Ratisbona : 
Il canto gregoriano deve rimanere, ora e sempre, la 
sorgente e la base della musica da chiesa, e perciò ; 
esso solo può servire di norma per Uli giusto apprez- | 
zamento di essa. Quanto più una musica si discosta 

dalla sostanza e dall’indole della liturgia e si avvicina 

alla maniera usata nelle feste e nei divertimenti mon- 

dani, tanto meno essa è appropriata alla chiesa (1). 

5. Cosa dovremmo dire ora degli altri compositori 
di quei tempi e di quelli che vissero nella prima metà 
del secolo xIx, i quali privi del genio d’un Mozart e 
d'un Beethoven, cercarono d'imitare la loro maniera . 
di comporre senza sapere innestare ai loro lavori lo 
spirito dei grandi loro modelli ? 

Martini, Mattei e Cherubini in Italia, Stadler, Eybler 
ed altri in Germania formano delle lodevoli eccezioni. 
Dei compositori di secondo e terzo ordine punto cl 
occupiamo nella speranza viva che il disuso delle loro 
musiche ne faccia dimenticare presto e dovunque 
anche il nome. Nessuno di essi si attenne alle regole 
liturgiche; forse perchè nessuno le conosceva. 

Fra i musicisti italiani di quest'epoca, oltre i gia 
























































(1) Op. cit.. IIL 99. Cfr. THALHOFER, Op. cit., p. 561: JUNGMANN, 
Aesthetik, II, p. 539. — E’ degno d'avvertenza in ispecial modo il giu- 
dizio di quest'ultimo riguardo alle composizioni religiose di questi grandi 
maestri, e poi anche per le preziose allegazioni di testimonianze non 
sospette, quali sono quelle di Hanslick e di Riccardo Wagner. Perfino 
nella Storia della musica di FRANCESCO BRENDEL, (Genova, Donath, 1900) 
si legge intorno @ Mozart, Haydn, Beethoven ed i loro imitatori, quanto 
segue: « L'arte musicale religiosa precipitò @ fondo nella seconda metà 

). La musica da chiesa di questi maestri 


dello scorso secolo col razionalism( 
ò al livello medesimo delle loro composizioni profane, giacchè la religione È 


ora divenuta del tutto estranea ai compositori da chiesa », 
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nominati Lotti, Leo, Durante, ecc., dobbiamo ricor- 
dare Giovanni Battista Pergolesi di Jesi (1710-1736) ed 
Emmanuele Astorga (1681-1736?), noti ambedue per lo 
Stabat mater, Nicolò Jomelli (1714-1774), Giovanni 
2aolo Colonna (1640-1695) e sopratutti il p. Giambat- 
tista Martini (1706-1784), più celebre come storico che 
compositore, ed il suo discepolo e successore p. Sta- 
nislao Mattei (1750-1825) (1). 

Questi grandi ed inarrivabili maestri ebbero dei 
seguaci ed imitatori in gran numero, i quali man- 
È cando non solo di volere, ma anche di potere, coo- 
perarono a quel completo sfacelo dell’arte musicale 
sacra, i cui tristissimi effetti sono oggi ancora com- 
battuti dai ceciliani perchè profondamente radicati 
ancora nelle abitudini insipienti del popolo e nella 
tenace resistenza di molti musicisti in cerca di facile 

















i popolarità. Prototipo della musica sacra di questi 
î sono le messe pastorali, le grandiose e chiassose 
! marcie a grande orchestra, e sopratutto i lunghissimi 


e noiosissimi salmi dei Vespri, ove non solo vennero 
a mancare l’inspirazione religiosa e le regole della 
buona arte, ma perfino il buon senso. 

Riassumendo in poche parole quanto abbiamo detto 
fin qui, davvero che nei primi decenni del nostro se- 
colo, ed ancora ai giorni nostri, là dove la riforma 
non è finora penetrata, le condizioni della musica 
sacra, nelle principali sue ramificazioni, furono e sono 
assai tristi ! 

Il canto gregoriano, quel canto che la Chiesa chiama 
con preferenza suo, o non veniva usato o se ne faceva 
una indegna caricatura, sì da renderlo odioso al fedeli 
ed oggetto di scherno ai miscredenti. Il canto figurato 








(1) L. BUSI, Il p. Giambattista Martini (Bologna, 1891); (GASPARRI, 
Catalogo illustrato della Biblioteca del Liceo musicale di Bologna. Poichè 
al p. Martini si è voluto dare, anche recentemente, un posto fra i rifor- 
matori della musica sacra nel secolo xvIti, faccio rilevare le seguenti 
parole del prof. Torchi di Bologna: « O che razza di riforma può essere 
mai stata quella del Martini! Le sue messe, le sue composizioni occa- 
È sionali da chiesa sono musiche tutte infarcite di grotteschi vocalizzi, di 
volate e di fioriture, pochissime eccezioni fatte e nè anche buone ecce- 
zioni. P. Martini non conobbe una difterenza al mondo fra il modo di 
comporre una cantata profana, la musica di una commedia e le parti di 
nn Gloria e di un Creo. Le migliori composizioni sacre del Martini 
sono alenne canzonette ad una, due e tre voci con organo, scritte nel- 
l'occasione di festa di questo o quel santo: canzonette che arieggiano a 
motivi popolari. Ma con queste non si riforma la musica sacra per dav- 
vero e p. Martini non pensò mai a rappresentare una parte così impor- 
tante » (Riv. mus. ital., 1899, p. 870). 





molte volte veniva coperto dallo strepito degli stru- 
menti, e la musica vi è profana, il testo corrotto e 
storpiato. Non vi era più traccia d’Introito, come lo 
richiede la liturgia; non si faceva più attenzione al 
testo del Graduale, si era dimenticato completamente 
che dopo il dona nobis pacem vi è un altro testo litur- 
gico da eseguire, il Communio. Se il Gloria ed il Credo 
non fossero stati intonati in cantoria, a costo di ripe- 
tere le parole già cantate dal celebrante, non sì sareb- 
bero ritenuti un vero Gloria ed un vero Credo. 

Nel canto popolare, preso che ebbe un’estensione 
poco legittima, scomparvero quei fiori meravigliosi 
dell’arte poetica e musicale, che il genio del Cristia- 
nesimo aveva coloriti. Nel fatto non si ebbe mai 
esempio che un'arte, assunta dalla Chiesa al suo ser- 
vizio, tenendo pur conto delle peggiori aberrazioni 
dell’architettura, della pittura e della scultura, sla ca- 
duta tanto in basso, come avvenne della musica (1). 
Non vi è mai stata un’epoca nella storia della Chiesa, 
nella quale quest'arte degenerata sia stata cotanto 
benvoluta dal clero e dal popolo, nonostante tutti gli 
ordinamenti ecclesiastici sempre vigenti, e di quando 
in quando rinnovati dai Papi e dal Vescovi. 

Invece degli inni inspirati da Dio, si cantavano delle 
poesie morali con delle melodie sdolcinate; la severa 
musica sacra durante le Messe solenni dovette cedere 
il posto a della musicaccia leggera e triviale! Come in 
certe stagioni si osservano dei campi intieri rico- 

erti di ragnatele, con grave danno dell’agricoltore, 
in egual maniera questa musica corrotta si è estesa 
per le città e le campagne a detrimento del senti- 
mento religioso e della religione stessa ! 


(1) WALTER, Op. cit., p. 237. 
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PERIODO QUARTO. 


La restaurazione della musica sacra 
(dal 1830 fino a noi) 


I. — Carattere generale della restaurazione. 


SOMMARIO. — 1. Difticoltà speciali della restaurazione musicale, — 2. À 
Ratisbona. — 3. I meriti della Francia. — 4. L'iniziativa dell'an- 
torità ecclesiastica. 


1. Il risveglio della musica sacra in Germania — 
donde è partito il primo e più forte impulso all'opera 
di restaurazione — si connette provvidenzialmente 
col risveglio del sentimento cattolico, il quale data 
dal quarto decennio del secolo xIx. Occorre però su- 
bito notare che di tutte le arti al servizio della Chiesa, 
la musica fu l’ultima a risollevarsi; nè questo avvenne 
universalmente, sibbene, da principio, soltanto in al- 
cune regioni. 


Già da qualche tempo le opere dell’ architettura e 
della pittura cristiana, prodotti di un passato glorioso, 
venivano apprezzate assal più di quanto lo fossero 
state durante il lungo regno del gusto depravato (1). 
Né solo vi era da rallegrarsi, perchè giustamente fos- 
sero estimati i capi d’opera dello spirito veramente 
e supremamente cristiano ; ma vi era pure da regi- 
strare dovunque lo sforzo, coronato da esito felice, di 
riconquistare il terreno dell’arte propriamente eccle- 
siastica. Soltanto la musica liturgica giaceva ancora 
fra i ceppi dello spirito mondano, ammaliata dalle 
leggiadre forme dell’arte profana e della musica tea- 
trale. Essa fu l’ultima delle sue consorelle che seppe 


(1) Cfr. WALTER, op. cit., p. 2383, 


SR'I8R — 


e volle riaccostarsi allo spirito ed alle regole della 
liturgia; anzi nessun’altr’arte si lasciò condurre alla 
restaurazione con tanta riluttanza; essendosi essa, sino 
dalla metà del secolo xvni, con le sue melodic sve- 
nevoli, insinuata nel clero e nel popolo, contando per 
di più molti difensori negli affezionati e negli interes- 
sati alle vecchie usanze, negli schivi delle novità, nel- 
l’indifferenza religiosa, nell’ignoranza delle cose litur- 
giche e musicali. 

92 Il movimento di restaurazione sl fece notare con- 
temporaneamente in più luoghi. Prendendo anzitutto 
a considerare il risveglio della musica polifonica (in 
unione col canto fermo), e non tenendo calcolo della 
Cappella Sistina .di Roma, la quale ebbe a mantenere 
l'antico canto polifonico fra l'ammirazione del mondo 
intiero che sembrava non poter più sopportare una 
cotal musica nelle altre chiese, il nostro sguardo sl 
volge, di preferenza e con ragione, a Ratisbona, alla 
città ove primamente, in quest'epoca, fu coltivato 1l 
canto polifonico, ove venne richiamata a nuova vita 
la musica vocale dei tempi antichi; a Ratisbona, alla 
volse le sue cure anche al canto fermo, considerato 
giustamente come il tronco, intorno al quale, nate da 
lui, si avviticchiano, quali fronde festose, le creazioni 
musicali del secolo xVI. 

8 Se invece ci riferiamo al risveglio del canto fermo, 
i nostri sguardi si dirigono verso la Francia, la quale, 
per riguardo all'esecuzione della musica a più voci (1), 
pur non avendo potuto gareggiare con la Germania, 
si distinse assai per la coltura del canto sregoriano, 
trattato in molteplici pubblicazioni teoriche e curato 
dagli stessi Vescovi in più d'una non spregevole edi- 
zione. I nostri sguardi si dirigono specialmente verso 
l'abbazia dei Benedettini di Solesmes, ove ebbero istru- 
zione e pratica molti di coloro che insegnarono oscia 
1 canto corale secondo le regole liturgiche ec arti- 
stiche in parecchi paesi, e specialmente in Germania 
ed in Austria. Meritano menzione a questo proposito 
i Benedettini di Beuron e di Seckau. 

4. Come in tutti i movimenti di verace riforma nel 


campo della Chiesa fra i primi legislatori incontriamo 


(1) Si fece parecchio in Francia anche per ciò che concerne la musica 
polifonica. Ricordiamo gli studi archeologici musicali di COUSSEMAKER, il 
quale continuando l’opera già citata dall'abate di san Biagio, GERBERT, 
nel libro: Scriptorum de musica medii devi nova series, ecc., pubblicò 
78 scritti teoretici inediti circa la musica sacra di autori medioevali, 
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gli stessi ecclesiastici; così anche qui in capo alla 
restaurazione troviamo i Papi Pio IX e Leone XIII. 
Ricordiamo di volo le nuove edizioni del canto litur- 
gico, la pubblicazione del Caeremoniale Episcoporum, 
i Regolamenti per la musica sacra del 1884 e del 1894, 
dei quali ci occuperemo più innanzi. A lato dei Sommi 
Pontefici troviamo in ogni parte del mondo esimii Ve- 


scovi, ed i Sinodi provinciali e diocesani, che avremo DSi; 
occasione di ricordare in seguito ; troviamo altresì un se 


Re entusiasta dell’arte e potente promotore della . rì- LA 
forma. Una serie di nomi gloriosi ci si affaccia ; dr»: 
nomi di illustri persone, le quali o si distinsero nella 
teoria e pratica del canto fermo, come i benedettini 
Guéranger, Pothier, Kienle, Kornmiller Mocquereau, 
i rev. dott. Haberl e Lhoumeau, ecc.; o si dedicarono 
con esito brillante alla musica polifonica, come Proske, 
Mettenleiter, Schrems, Witt, Mitterer, Haller, o scel- 
sero il canto popolare religioso a campo della propria - 
attività, come Meister, Biumker, Mohr, Dreves, ecc.; 
o infine procurarono di richiamare alla memoria le 
leggi musicali ecclesiastiche, rifacendo la storia della fi 
musica religiosa o studiandone l'estetica, come Selbst, Ni 
Krutschek, Jnama, De Santi, Jakob, Weinmann, 
Wagner, ecc. 

E’ buona cosa però di ritornare all'ordine del nostro 
racconto storico senza antivenire i fatti. 


II. — I primi passi verso la restaurazione. 
Sommario. -- 1. Necessità di ritornare all'antico. — 2, (raspare Ett e 

Gaspare Aiblinger. — 3. Il can. Carlo Proske. — 4. La suna Musica 

divina. — 5. Il canto fermo e i teoristi. — 6. Nei paesi del Reno. — 


7. L'ainto dato dai protestanti. 


1. Seguendo l’ordine cronologico, dobbiamo, come 
già fu detto, rivolgerci anzitutto verso la Baviera, la 
quale sotto il munifico re Lodovico I (1825-1848), fu 





la prima a sentire la necessità di ritornare — come È 
nelle altre arti religiose, così ancora nella musica — v 3208 


ai modelli d’un’epoca migliore; la prima del pari ad 
essere persuasa che, se si voleva ottenere un vero pro- 
gresso nella musica da chiesa, innanzi tentare le 30 
proprie forze, conveniva far conoscere il valore in- ir 


















































trinseco dell’antica polifonia musicale, disseppellen- 
dola dagli archivii; e finalmente la prima a dimostrare 
fr. che il ripristinamento e la coltura del canto polifonico 
i. doveva camminare di pari passo con lo studio del 
vi canto liturgico gregoriano. 

2. Il merito d’aver fatto su questa via il primo passo 


SS decisivo in Baviera va dato senza dubbio a Gaspare 
i Ett, organista della chiesa di san Michele a Monaco; 


3 

DS, quegli però il quale condusse a buon porto questi 
tentativi, fu re Lodovico I di Baviera. 

Nell’erezione della regia cappella musicale d’Ognis- 
santi a Monaco il re Lodovico I dispose perchè da 
essa fossero eseguiti esclusivamente capilavori contrap- 

unlistici; già prima egli sera adoperato grandemente 
in pro della riforma a Ratisbona, come avremo agio 
di far vedere più oltre. _ 
ce Gaspare Ett nacque nel 1788 ad Eresing, presso il 
55 lago Ammer, e morì nel 1847. Egli consacrò lungo 
“A tempo alla trascrizione delle composizioni dovute 
agli antichi maestri dei secoli xv e xvi. Inoltre — in 
unione al maestro di appella di corte Aiblinger, ed 
ai due cappellani di corte Hauber e Schmid — si 
accinse a far eseguire gradatamente dalle cappelle 
delle chiese di san Michele e di san Gaetano queste 
opere, alle quali nessuno, prima di lui, avea posto 
avvertenza. Lo stesso Ett spiegò anche molta attività 
come compositore. Abbiamo di lui delle grandi com- 
posizioni a più cori,.e molte altre di brevi per uso. 
pratico delle piccole cappelle. Esse in generale sono 
grandiose, e dimostrano che, accanto allo studio degli 
antichi maestri, egli coltivava pure ì buoni. com- 
positori moderni. Di frequente, come base delle sue 
composizioni vocali, ebbe a servirsi del cantus firmus, 
e la maniera con cui ebbe a svilupparlo dà chiara ». 
testimonianza della sua valentia contrappuntistica (1). >». 

Il cappellano Hauber, che aveva assecondato Ett 
nei suoi sforzi per la riforma, non mancò. di aiutare 
poi nello stesso intento anche Gaspare Aiblinger, 
uomo di singolare pietà. Nato a Wasserburg nel 1779, 
Ben morì nel 1867; dal 1826 fu maestro della cappella di 
SA corte a Monaco (2). N 



























(1) Circa le opere di Eti, che sono tuttora inedite in gran parte, ‘vedi 
mor KORNMUELLER, Lexikon, Biogr. Th., p. 130. | 
er" (2) Le composizioni di Aiblinger sono numerose assai; 133 cirga sì 
la trovano nel regio archivio di corte a Monaco. Le composizioni per chiesa 

bi scritte a cappella portano generalmente nn’impronta religiosa, e ad una 
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E’ ovvio rilevare come i frutti del lavoro di Ett non 
- fossero limitati a Monaco o alla Baviera solamente ; 
i essi, mediante la collaborazione dei suoi scolari, s’este- 
sero in una cerchia assai più vasta. Parleremo in se- 

guito dei migliori fra di essi. 

3. Da Monaco giungiamo a Ratisbona ; ivi il movi- 
mento iniziato alla capitale, assume ben tosto un’esten- 
sione imponente, in ispecial modo per le premure del 
canonico Carlo Proske in unione a Giov. G. Metten- 
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È leiter, a Schrems ed altri, i quali lavorarono sotto - SR 
È l'egida benefica e per i gagliardi incitamenti del re - AE 


d ! Lodovico I, grande fautore di tutte le arti belle, non 
meno che dell’energico Vescovo di Ratisbona, Valen- < RI 
tino de Riedl, veramente innamorato dell’arte. TR 
Carlo Proske nacque nel 1794 a Gròbnig nella Slesia 
prussiana e studiò medicina a Vienna; prese parte 
con valore — quale medico — alla guerra d’indipen- 
denza ; sì dedicò più tardi sotto la direzione di Sailer, 
vescovo coadiutore di Ratisbona, alla Teologia ; fu 
consacrato sacerdote nel 1826 e nominato canonico soa 
nel 1830 (1). Egli dedicò tutta la sua operosità allo sa 
studio delle composizioni degli antichi maestri e si SER 
adoperò a tutta possa per sostituirle alla musica 
moderna. Già nell’anno 1829 gli veniva domandato 
un parere intorno alla restaurazione della musica 
sacra in generale ed in particolare per riguardo al » 
duomo di Ratisbona, parere che il Vescovo, il ce- 
lebre e santo monsignor Sailer, presentò al re Lodo- 
vico. L’anno seguente egli venne richiesto di nuovo 
per delle proposte circa il trattamento della musica 
corale, non solo secondo i bisogni del duomo, restau- 
rato di recente, ma anche secondo le intenzioni del 
re Lodovico I. Le trattative condotte innanzi per lungo 
tempo, approdarono finalmente alle disposizioni ema- 
nate nel 1838 (2). Sua Maestà, in seguito a ciò, ordinava 
È che nel duomo di Ratisbona, ridonato al puro stile 
primitivo, non si dovesse eseguire che musica corale, Si 
con o senza accompagnamento d'organo (3). ST 
dignitosa semplicità accoppiano di sovente una non comune elevatezza 
di stile; questo è puro; però talvolta s'incontrano dei passi ammanierati, 
e neppure mancano le illecite alterazioni del testo ; cfr. KORNMUELLER, (x- 
op. cit., p. 16; SCHLECHT, op. cit., p. 151. Ma 
S (1) Cfr. HABERL, Caieil-Kalender, 1877, p. 32. »- 
È (d Ù ‘fr. DOM. METTENLEITER, Musikgeschichte der Stadt Regensburg, 
p. 


(3) A quei tempi sotto il nome di musica corale s'intendeva ogni canto 
senza accompagnamento strumentale. 
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4. Per approntare la musica adatta all’ideata riforma, 
:1 D.r Proske con zelo intelligente raccolse le compo- 
sizioni dei grandi maestri dei secoli xvi e xvi non 
solo in Germania, ma anche in Italia durante due 
viaggi che vi fece, coadiuvato da Hanisch, più tardi 
rinomato organista del duomo di Ratisbona (1). Egli 
ver tal modo potè preparare tale collezione di capi- 
avori, quale non era mai esistita prima; anzi ne pub- 
blicò una parte coll’aiuto di Giov. Giorgio Mettenleiter 
nelle notissime due collezioni, che hanno per titolo: 
Musica divina sive thesaurus concentuum selectissimorum 
ab excellentissimis superioris aevi musicis harmonicis 
compositorum e Selectus novus Missarum, ecc. 

Questa raccolta contiene delle Messe da 4 ad 8 voci, 
Mottetti per tutto l'anno ecclesiastico, l’intiera Sal- 
modia, gli Inni e le Antifone Mariane, i canti per la 
Settimana Santa, le Litanie, ecc. 

Dopo il lungo e faticoso lavoro del Proske ed il 
valido appoggio datogli dal Vescovo Valentino de 
Riedl, dalla cattedrale si arrivò anche a bandire la 
musica strumentale, iniziando l’èra delle esecuzioni di 
composizioni vocali dei grandi maestri classici. A 
tal’uopo prestarono zelantemente € volonterosamente 
la loro opera il maestro di cappella Schrems (2) e il 
già nominato Giovanni Giorgio Mettenleiter, direttore 
del coro della chiesa collegiata di N. Signora del- 
l’antica cappella, dove il Proscke era canonico. Va- 
lentino de Riedl, Vescovo di Ratisbona, protesse, così 
si lesge nella citata biografia di Proske, la tenera pian- 
ticella con tutto l’amore, e sotto la sua diligente cura 
come sotto quella del suo successore, il Vescovo 
Isnazio de Senestrey, Proske la vide svilupparsi e di- 
ventare l'albero, che ora estende tutt'intorno i suol 
‘ami frondosi. Tanto la cappella corale del duomo di 
Ratisbona come il canto ed il suono dell'organo nelle 
chiese di detta città acquistarono ben presto tale rino- 
manza che non solo dalle diverse regioni della Ger- 
mania, ma anche da altri paesi, vi affluivano i fore- 
stieri per assistere alle esecuzioni, per poi iniziare 
altrettanto presso di loro. 





(1) Nato a Ratisbona nell’anno 1812. Anche le composizioni di Hanisch 
sono tutte nello stile chiesastico. 

(2) Nato nel 1815; sacerdote nel 1838, dal 1848 maestro di cappella al 
duomo di Ratisbona; morto nel 1872. 
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Il canonico Proske morì nel 1861, nel 690 anno di 
sua età (1). 

5. Da quello che dicemmo del movimento di riforma 
a Ratisbona si potrebbe dedurre che quivi si fosse 
dimenticato il canto fermo; che questo però non sia 
avvenuto si può facilmente arguire dalla citata regia 
disposizione, dall’alto senso artistico ed ecclesiastico 
del Vescovo Valentino (2), come pure dalle grandi 
cognizioni nel campo della musica sacra, di cui codesti 
uomini erano forniti. Occorre notare che Giovanni 
Giorgio Mettenleiter (nato nel 1812 nel Vùrtemberg, 
morto nel 1858), aveva curata l’edizione d'un manuale 
di canto gregoriano (3), il quale contiene ciò che mag- 
giormente è necessario per l’ufficio e la liturgia (4). 

Raimondo Schlecht (nato a EFichstàdt nel 1811), sacer- 
dote, si distinse maggiormente nella teoria della mu- 
sica, acquistandosi colla sua Geschichte der Kirchen- 





(1) Il Proske, in tre viaggi compiuti in Italia, a Roma, Firenze, Pi- 
stoia, Bologna, Venezia, aveva raccolto un ricco bottino di antiche 
stampe delle migliori opere musicali e manoscritti preziosi, e così formò 
la famosa e magnifica biblioteca Proske, legata dal fondatore al vesco- 
vado di Ratisbona, che contiene più di 1200 opere e 36 mila composi- 
zioni di classici autori. Venne recentemente riordinata dal sac. dottore 
C. WEINMANN, dottissimo musicologo, che tracciò una diligente biografia 
del Proske (Carlo Proske, restauratore della musica classica ecclesiastica, 
Ratisbona, F. Pustet, 1908), brevemente riassunta nella sua Storia della 
musica sacra, trad. it. di FELINI, 1908, p. 164-171. 

(2) In una lettera pastorale dal medesimo pubblicata nel 1857, si legge: 
« La musica liturgica, presa nel senso rigoroso, è un canto e precisamente 
il canto gregoriano, ovvero la sua elaborazione polifonica, quando non 
ne viene alterata la sostanza. Nessuna musica strumentale, oppure nes- 
sun’altra musica moderna, può dirsi liturgica per quanto grande sia l’arte 
ip essa usata. La Chiesa mai sempre ha approvato solamente l’uso serio 
dell'organo durante l'ufficio divino ». 

(3) Porta il titolo: Enchiridion chorale sive selectus completissimus can- 
tionum liturgicarum... Ratisbona, 1853. —- Uno schizzo biografico di Gio- 
vanni Giorgio Mettenleiter, uscito dalla penna del canonico capitolare 
del Duomo, JAKOB, trovasi in HABERL, Odcilien-Katender, 1878, p. 2. Per 
le altre composizioni di Mettenleiter, ctr. KORNMUELLER, Lerikon, l. c., 
p. 312. — Ivi anche circa il fratello del suddetto, il D.r Domenico Metten- . 
leiter, nato nel 1822 nel Wiirttemberg, morto nel 1868. Voglio qui far 
menzione come il D.r Mettenleiter ricevette nell’anno 1864 l’onorevole 
incarico di scrivere la storia della musica sacra della Baviera dai tempi 
più remoti fino all'attuale; purtroppo la morte lo rapì durante il lavoro 
preparatorio. Diverse cose furono ancora da lui stesso licenziate alla 
stampa, così la storia musicale di Ratisbona e quella del Palatinato supe- 
riore; alcune altre egli pubblicò nella Musica ecclesiastica ; Bressanone, 
Weger, 1866-1867. 

(4) Dovremmo inoltre nominare Bernardino Mettenleiter, direttore del 
coro di Kempten, fecondissimo compositore di musica sacra, € Lodovico 
Schneider, parroco di Eibingen, il quale colle sue Messe da 2 a 8 parti 
si addimostrò provetto contrappuntista. Il campo, nel quale maggior- 
mente si distinse fu il canto fermo, e perciò di lui diremo qualche altra 
parola. 
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musik, pubblicata nel 1871, assai merito, sebbene questa 
Opera sia stata apprezzata assai meno di quanto essa 
vale. Opportunamente vi inserì molti esempi musicali 
dei più distinti compositori dei secoli scorsi, rendendo 
possibile ad ogni lettore in questa maniera di poter 
da sè giudicare della musica sacra. Menzioniamo anche 
il P. Utto Kornmiiller, bavarese, sacerdote Benedet- 
tino di Metten, ivi direttore di coro dal 1861 indi 
priore, morto a 83 anni il 13 f>bbraio 1907. Merita 
speciale menzione il suo Lexikon der kirchlichen 
Kunst (1), compilato con la massima diligenza e per 
conseguenza molto pregiato. Egli fu pregiato scrit- 
tore sulla storia e la teoria del canto gregoriano e 
della musica figurata (vedi i suoi numérosi articoli 
nel Cacilien-Kalender e K.-M. Jahrbuch di Haberl), ed 
anche buon compositore di musica polifonica (2). 

6. Quasi nello stesso tempo che in Baviera, anche 
sulle sponde del Reno si cominciò a fare ritorno verso 
i grandi maestri del secolo xvi e xvi. L'anima di 
questo movimento fu Stefano Lick, professore di mu- 
sica e canonico a Treviri, Di lui è conosciuto qualche 
scritto d’indole pratica ed una raccolta di composi - 
zioni classiche in quattro volumi. 

Oltre ad Alberto Stein, sacerdote e maestro di canto 
nel Seminario di Colonia, merita qui di venir ricor- 
dato anche Francesco Commer di Colonia, professore 
di musica a Berlino, il quale giovò assai alla causa 
della ristorazione sia colle proprie composizioni, sia 
coll'edizione della Musica sacra saec. xvi-xvn (3), sia 
infine colla Collectio musicorum Batavorum. 

7. In siffatta guisa la musica polifonica veniva as- 
sumendo un’importanza sempre maggiore. Gli stessi 
acattolici riconobbero l’elevatezza delle composizioni 
dei migliori tempi; e le più importanti cappelle ed 
accademie protestanti presero esse pure a coltivare 
tale musica; così dicasi, per esempio, del coro della 
cattedrale di Berlino, e, per iscostarci dalla Germania, 
della cappella inipesiale di Pietroburgo. Anche i 
protestanti lavorarono per procurarsi nuove edizioni 
delle migliori composizioni polifoniche antiche. Egual- 
mente uomini di bella fama, senza appartenere alla 
Chiesa cattolica, contribuirono molto alla propaganda 


(1) Edito da Coppenrath a Ratisbona. 
(2) Vedi Rassegna Greg., 1907, p. 270. 
(3) Continuata poi da VOLLBACH e da RIEMANX 


rt #.% i 
- Ha x ° ° ri ® 


* x 


ta ” a gra sd è 
,,9 È n DI E si " [ESA i © - VUE (O, 
Py aa e x - - - ro" 
BR <& PETS ARIETE AT POI I 





NOA” 2 
‘ 





delle idee mediante pubblicazioni, nelle que inneg- 
giavano alla bellezza ed ai pregi di cotali composi- 
zioni. Fra essi va segnalato appunto il professore 
Thibaut di Heidelberg (1772-1840), notissimo pel suo 
Ueber Reinheit der Tonkunst. E’ pure a menzionarsi il 
protestante Edoardo Grell (1800-1886), profondo cono- 
scitore dello stile di Palestrina, il quale, come diret- 
tore dell’Accademia di canto a Berlino, faceva ripe- 
tutamente eseguire composizioni del grande maestro 
romano, mentre egli stesso in tal genere componeva. 
Il suo dotto scolaro Enrico Bellermann ebbe poi ad 
illustrarne i meriti. Recentemente fra i protestanti si 
distinse come infaticabile propagatore della riforma 
musicale ceciliana e del canto gregoriano il prof. An- 
tonio Urspruch (; 1907). 


III. — Dall’Austria all’Italia. 


SOMMARIO. — 1. Kiesewetter e Ambros. — 2. I primi tentativi nei paesì 
austriaci. — 3. Il migliore indirizzo della musica istrumentale. — 
4. Musicisti e teoristi svizzeri, francesi, belgi, spagnuoli ed olandesi. 
— 5. In Italia. — 6. Le associazioni di Santa Cecilia. 


1. Anche in Austria, sebbene non così come in Ger- 
mania, si fecero in questo tempo notevoli passi verso 
la buona musica da chiesa. 

Per quanto riguarda la musica polifonica, noi tro- 
viamo a Vienna un uomo, che fece assai per la col- 
tura dello stile palestriniano. E’ il Kiesewetter (1773- 
1850), il quale, sebbene avesse rivolta la sua maggiore 
attività alla musica profana, cooperò tuttavia anche 
a risollevare la musica da chiesa con la pubblicazione 
d'una raccolta di partiture di musica antica ed in 
ispecial modo mediante alcuni suoi studi storici (1). 

Meriti assai maggiori nella coltura della musica 
sacra in Austria non solo, ma si può dire in tutto il 
mondo civile, acquistossi il dott. Guglielmo Ambros, 
nato nel 1816 a Mauth in Boemia, morto nel 1876 a 
Vienna. Egli si perfezionò nel contrappunto, trattando 
con musicisti insigni, per esempio con Schumann; 





(1) Die Verdienste der Niederlinder um die Tonkunst, ecc. — Guido 
von Arezzo, sein Leben und Wirken, ecc. 
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studiò con impegno i trattati teoretici e le partiture 
della musica antica, incominciando così ad esercitare 
un'influenza assai favorevole sulle vicende musicali 
di Praga. Per non trattenerci troppo a lungo intorno 
a lui cì limiteremo a ricordare la sua pregiatissima 
Geschichte der Musik, opera tante volte già citata ed. 
alla quale del resto attinger deve ogni scrittore di 
musica sacra che si pregi di esser serio; opera che, 
malgrado i grandi progressi compiuti poi dalla cri- 
tica storica anche nel campo musicale, rimarrà ognora 
una delle migliori fonti per la storia della musica. 

2. Dando uno sguardo di sfuggita alla coltura della 
musica da chiesa in Austria, è facile vedere come già 
nel quinto e sesto decennio del secolo xix non vi 
mancassero talune persone veramente distinte. Ri- 
cordiamo con somma compiacenza gli anni passati 
nel Seminario di Salisburgo dal 1851 in pol, ove si 
eseguiva con ardore musica di Palestrina. In quel- 
l’anno entrarono in Seminario dodici alunni di Ra- 
tisbona, quasi tutti dotati di ottime disposizioni mu- 
sicali e molto pratici del canto polifonico. Si cantava 
con. fervore Palestrina, non nella cattedrale, ma nella 
piccola chiesa del Seminario. Non trascorse molto 
tempo, e qua e là nell’Avvento e nella Quaresima si 
vennero eseguendo composizioni dei maestri dei se- 
coli XVI e xVII. 

sono da menzionare i nomi di Francesco Krenn (1) 
a Vienna, del P. Paolo Krvizkovsky a Olmitz, del suo 
successore Nesvera, di Giuseppe Fòrster a Praga. 
Anche in Tirolo il movimento di riforma si fece presto 
assal vivo. Ivi dietro gli incitamenti di Gaspare Ett 
fu molto benemerito Antonio Mayerl (+ 1869), sco-. 
laro del celebre professore d’estetica di Innsbruck, 
Luigi Flir. 

A Salisburgo non mancarono musicisti eminenti, 
che lavorarono in favore della musica vocale da 
chiesa e dettarono bellissime composizioni. 

Per l’Austria superiore va ricordato il Traumihler, 
canonico e direttore di cappella a San Floriano,.e per 
l’Austria Inferiore, accanto al già ricordato Francesco 
Krenn, dobbiamo collocare il Bòhm. 


(1) Di lui E. STEHLE seriveva nel 1886: « Quando in Germania nessuno 
ancora pensava alla Società Ceciliana e tutti seguivano la facile corrente 
d'una musica mondana, sensuale, sdolcinata. il signor Krenn a Vienna 
seppe, con sguardo sicuro ed intendimento artistico, additare la retta 
via che ora noi seguiamo ». 
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In Moravia ebbe fama il prof. I. Chmelizek, ed in 
Boemia s° ART per la restaurazione Ferdinando 
Zehner, cappellano a Karolinenthal nei pressi di Praga. 

3. Se dal canto polifonico — dallo stile palestriniano, 
dal puro canto vocale, quel genere di musica cioè 
che, dopo il canto gregoriano, è il più confacente 
alla liturgia e perciò fra la musica di chiesa occupa 
il primo posto — rivolgiamo lo sguardo alla musica 
sacra strumentale in Germania ed in Austria, possiamo 
i con piacere constatare che anche in questo campo è 
È. da notarsi un cambiamento assai notevole. Mentre 
altri simpegnava alla reintegrazione del canto poli- 
fonico classico, compositori di vaglia s’affaticavano a 
meglio avviare la musica strumentale col redigere e 
con lo stampare della buona musica sacra di tal ge- 
E nere. Ho detto a meglio avviare, non già per toglier 

merito ai sommi strumentisti Mozart, Haydn, Bee- 

thoven; bensì perchè nelle nuove composizioni gli 
strumenti venivano adoperati in una maniera più 
adeguata e più confacente allo scopo della musica 
liturgica. Qui gli strumenti non hanno uno speciale 
risalto, rimangono modestamente al secondo posto, 
non coprono il canto; mentre nelle vecchie musiche 
orchestrali non di rado il primeggiare degli strumenti 
forma la parte essenziale e le voci non sono che un 
loro riempitivo. 

Tali compositori dovettero subire però notevoli 
evoluzioni se dalla solita falsariga vollero innalzarsi 
a poco a poco a forme più chiesastiche e convenienti. 
Altri invece si unirono ai propugnatori della nuova 
musica da chiesa. Essi uscirono dalla cosidetta scuola 
di Breslavia; così Ignazio Schnabel, maestro di cap- 
pella al duomo di Breslavia (+ 1831);H ahn ({ 1856), 
parimenti maestro di cappella del duomo di Breslavia; 

robisch e Maurizio Brosig, un vero virtuoso d'or- 
gano, pel quale ebbe a dettare composizioni assal 

+» pregevoli (1). 

Si può dire che appartengono a questa medesima 
scuola, sebbene s’accostino più davvicino alla riforma, 
anche i seguenti compositori: Giuseppe Zangl, sacer- 
dote ed organista del duomo di Brixen; egli scrisse 
sran numero di Messe, e molta musica per organo. 





(1) Le Messe di Brosig, come la maggior parte delle composizioni dei 
musicisti sunnominati, hanno il difetto di non contenere il testo liturgico 
completo. 
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Confrontando le prime sue composizioni con le po- 
steriori, si dimostra evidente il suo graduale diga 
ramento verso la restaurazione; le sue ultime com- 
posizioni anzi sono dettate nel vero stile da chiesa. 
Carlo Greith ebbe la prima istruzione da suo padre 
rofessore di musica a San Gallo in Svizzera; poi da 
‘tt a Monaco e da Drobisch ad Augusta. Fu maestro 
di cappella al duomo di San Gallo, dipoi a Monaco, 
ove morì nel 1887. Scrisse molta musica per chiesa, 
Giovanni Schweitzer, sacerdote e maestro di cappella 
del duomo di Friburgo nel Baden, sebbene fosse assai 
provetto nell’arte del comporre elevato, credette tut- 
tavia di giovare assai più dettando composizioni di 
facile esecuzione. Di lui sono notissime alcune Messe 
di carattere popolare e per ciò stesso eseguite con 
grande frequenza. 

Hupfauf, detto per pseudonimo Giov. Peregrinus, 
fu dal 1881 direttore e poscia maestro di cappella del 
duomo di Salisburgo. Oltre a molte composizioni per 
chiesa, Hupfauf scrisse la storia della cappella catte- 
drale salisburghese, articoli biografici di musicisti da 
chiesa ed altro. 

Per ingegno e maestria va innanzi a molti Giuseppe 
Rheinberger, che dal 1877 al 1901 fu maestro della cap- 

ella di corte a Monaco in Baviera. Le sue Messe e 
e altre composizioni edite negli ultimi tempi hanno 
il testo liturgico completo. La musica dî Rheinberger 
è perfetta nella forma, di ispirazione elevata e non 
molto difforme dal puro stile da chiesa (1). 

4. Fin qui si sono presi in considerazione i pro- 
gressi della riforma in Germania e in Austria. Im- 
porta assai di non trascurare quanto è avvenuto in 
altri paesi. Incominciamo dalla Svizzera. 

Parecchi vi hanno lavorato con zelo. Tra essi in 
primo luogo nominiamo il P. Anselmo Schubiger, be- 
nedettino dell’abazia di Einsiedeln (1888), il quale, 
oltre a molti articoli su cose attinenti alla musica 
sacra, scrisse un’opera divenuta celebre e tradotta 
in varie lingue: Die Sangerschule in St. Gallen vom vini 
bis xIl Jahrhundert (La scuola di canto in S. Gallo 
dall’vin al x11 secolo). Di altri potremmo dire ancora, 
ma ci riserviamo di farlo più innanzi. 

Per la Francia nomineremo il valente teorico Ales- 
sandro Choron, morto a Parigi nel 1834, il quale dettò 


(1) Vedi notizie bio-bibliografiche in S. Cecilia di Torino, gennaio 1902. 
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alcuni scritti assai pregevoli riguardanti in parte il 
canto a più voci, in parte il canto fermo. Si può dire 
ch’egli spese tutto il suo avere per pubblicare e dif- 
fondere le opere classiche di Palestrina, di Josquin 
e d’altri. In Belgio ebbe fama Francesco Fétis, erudi- 
tissimo e fecondissimo scrittore di cose musicali. De' 
suoi moltissimi scritti non citerò che la Biographie 
générale des musiciens. Anche Giusto Adriano Lafage, 
morto a Parigi nel 1862, fu conoscitore profondo della 
musica medioevale; egli faticò assieme a Choron per 
sollevare le sorti della musica sacra in Francia; ma 
l’esito non fu pari alle fatiche ed al merito. Luigi Nie- 
dermayer (d’origine svizzero) contribuì in Parigi alla 
restaurazione della musica sacra e, sebbene prote- 
stante, compose molte Messe e mottetti per la liturgia 
cattolica ; fondò il giornale La Maîtrise, che venne poi 
continuato da Giuseppe d’Ortigue, il quale collaborò 
con lui nella redazione di diverse opere di musica 
chiesastica assai pregevoli. Di Carlo Edoardo Cousse- 
maker vorremmo dire qualche parola più a lungo. 
Occupato nell’amministrazione della giustizia, trovò 
tempo di spiegare una straordinaria attività letteraria 
nel campo storico musicale. Scrisse e pubblicò una 
srande quantità di trattati e di opere, delle quali già 
facemmo menzione. La sua raccolta, insieme a quella 
dell’ab. Gerbert, è indispensabile a chiunque ami apr 
profondire la storia, specialmente medioevale, della 
musica (1). Sarebbe questo il luogo opportuno per 
nominare anche l’ab. Teodulo Normand (per pseudo- 
nimo Nisard) morto nel 1888, ed il canonico Stefano 
Morelot, distintissimo nel campo teorico. Ma occorre 
procedere speditamente. 

Fra gli Spagnuoli daremo il nome di Eslava, sacer- 
dote e maestro di cappella a Madrid, resosi beneme- 
rito coll’edizione di composizioni di maestri spagnuoli 
antichi è moderni, e con uno schizzo storico intorno 
alla musica sacra in Spagna. 

Da ultimo citiamo l’olandese Giovanni Viotta, morto 
nel 1859 , illustre per una serie di eccellenti compo- 
sizioni liturgiche. 

5. E’ molto importante sotto il rispetto disciplinare 
il vedere in che modo anche in Italia, in questa clas- 
sica terra dei suoni, si siano rinnovate le antiche 





e 


(1) Cticilien-Kalender di HABERL. 
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. tradizioni, ritornando a quella musica che costituirà 





sempre una delle più belle glorie di questa nazione. 

Cosa singolare! Là dove più vivo doveva essere il 
ricordo della classica polifonia ; là dove più attento 
suole essere il ministero dei pastori della Chiesa, ivi 
la riforma della musica sacra potè introdursi soltanto 
molto tardi ed a stento. 

E tuttavia non mancarono mai in Italia gli uomini 
capaci. Gli italiani sono sempre una nazione eminen- 
temente musicale! Ma l’arte ha bisogno della scienza, 
l’arte ha bisogno d’una regola. Non è opera d’arte 
quella che ti mette innanzi un uomo di genio, che 
non possiede suflicienti cognizioni della materia svolta. 

Anche in questo tempo non mancarono in Italia 
artisti veramente insigni; ma la loro musica è dessa 
opera d'uomini forniti di tutte le doti richieste alla 
creazione di un bello educativo? 

Fu già osservato che uno degli ostacoli al rifiorire 
della vera e genuina musica liturgica furono i com- 
positori di genio, che se ne occuparono senza cono- 
scerne tutte le esigenze. Con tutto il loro talento Gius. 
Haydn, Mozart, Beethoven, e potremmo ben dire mol- 
tissimi altri, non hanno fatto gran che di notevole 
e di duraturo nel campo della musica liturgica. In 
Italia 1 compositori più rinomati, da Rossini a Mer- 
cadante, adottarono nei loro spartiti una forma ancora 
più leggiera. Si preoccuparono solo dell’effetto im- 
mediato; trascurando tutto quello che è vera. espres- 
sione estetica. Così si stettero paghi di quel genere 
di musica, che era applaudito nei teatri dalle mol- 
titudini più corrive al divertimento che alla rifles- 
sione, e nella intiera sua condotta affatto profana la 
introdussero in chiesa. Quest’arte bastarda vi si se- 
dette padrona, e guai a chi avesse osato di minac- 
ciarla d’ostracismo! Che meraviglia per conseguenza 
che discesi sì al basso, si sia poi trovato difficile il 
risalire? Come stupire se nonostante l’incalzare, di- 
remo così, delle prescrizioni ecclesiastiche, in molti 
luoghi ancora si continui con musiche che ricordano 
da vicino il Barbiere di Siviglia e il Don Pasquale? 

E° difficile far la storia della musica sacra in Italia 
in questo periodo di resurrezione; difficile, diciamo, 
non già perchè troppo si debba dire di quanti, in 
mezzo ad un oceano di profanità, sì impegnarono a 
vincere con forze impari una lotta gigantesca ;* ma 
perchè troppo amare parole converrebbe usare per 
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accennare ad un sì sran cumulo di abusi e di inde- 
cenze nel luogo sacro. 

Uno dei pochi uomini vissuti in Italia nella prima 
metà del secolo scorso degni di memoria, è senza 
dubbio l’abate Giuseppe Baini, nato a Roma nel 1779 
ed ivi morto nel 1844, direttore della cappella Sistina. 
Sebbene con le sue poche composizioni di stile assai 
puro non abbia contribuito molto alla restaurazione 
della musica sacra, egli vi ha però giovato assai nel 
campo teorico, specialmente con le sue Memorie sto- 
rico-critiche della vita ed opere di Giovanni Pierluigi 
da Palestrina, edite in Roma nel 1828, e tradotte 
poi in Germania da Kandler nel 1834. Non è a mera- 
vigliare che di fronte alle ricerche moderne, quelle 
Memorie presentino qua e là lacune ed inesattezze. Esse 
furono il frutto di 30 anni di studii, e leggendole sì 
impara a voler bene al grande Palestrina, del quale 
il Baini ha parlato con affetto come di un padre, con 
venerazione come d’un santo. Si deve precipuamente 
a lui, se Palestrina e le sue opere vennero disseppel- 
lite ed apprezzate non solamente a Roma, ma anche 
in Germania, ove primamente furono rimesse in fiore. 
Più tardi il sacerdote Amelli, primo presidente della 
prima Associazione italiana di Santa Cecilia, avrà il 


merito grandissimo, e riconosciutogli da tutti, di aver 
iniziato il movimento e l’organizzazione della riforma 
musicale in Italia e di averla fatta progredire in modo 
assai promettente. Di lui però e dell’opera sua do- 
vremo occuparci in seguito. 

6. Uno dei mezzi migliori per dare consistenza alla 
riforma furono le Associazioni di Santa Cecilia. Di 
esse tuttavia parleremo altrove con maggior aglo, 
poichè segnano, non già il solo iniziamento della re- 
staurazione, ma il suo rifiorire, il suo estendersi, il 
suo crescere continuo, il suo assorgere, specialmente 
in Germania, a tale altezza, che nessuno certo in 
principio del secolo scorso avrebbe potuto presagire. 
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IV. — La restaurazione della musica sacra 
è una riforma voluta dalla Chiesa. 


OMMARIO. — 1. Carattere della riforma ecclesiastica. — 2. Gli ordina- 
menti dei Cardinali Zurla e Patrizi, e il Breve di Pio VIII. — 3. Il 
Caeremoniale Episcoporum, il Regolamento del 1884 e gli incorag- 
giamenti alle Associazioni Ceciliane. — 4. Incoraggiamenti a privati 
e distinzioni onorifiche. — 5. La Schola Gregoriana di Roma. — 
6, I Vescovi e la musica sacra. — 7. Ancora in Italia. — 8, I Ve- 
scovi e le associazioni per la musica sacra. — 9. I Concilii e la mu- 
sica sacra. 


1. Troppe volte si è lanciata l’accusa, specialmente 
in Italia, che le Autorità della Chiesa permettessero 
uno stato di cose intollerabile, e non avessero ardi- 
mento di opporsi alle profanazioni divenute abitudini. 
Ciò è assolutamente contrario alla verità. Ed è bene 
che parlando del movimento della musicale restaura - 
zione avvenuta nella età nostra, qui sul principio met- 
tiamo in luce quanta parte e quanto merito abbiano 
avuto in essa li Pontefici Romani ed 1 Vescovi. 

Da loro infatti è partito l’impulso verso la riforma, 
che essi promossero con tutte le loro forze. E’ bensì 
vero che i Prelati della Chiesa, come non sempre 
ebbero a fare i privati, dovettero tener conto delle 
circostanze tutte dei tempi. Quindi i loro procedi- 
menti furono condotti talvolta con lentezza, tal’altra 
con larghezza, sempre con prudenza. Ma sono ap- 
punto queste le circostanze che caratterizzano le vere 
riforme. L’acqua bollente non lava, ma brucia ; l’acqua 
moderatamente calda toglie, senza nuocere, ogni 
bruttura. 

La restaurazione musicale per conseguenza non fu 
un’impresa rivoluzionaria nella quale gli organi su- 
balterni dànno la parola d’ordine e sì sforzano poi 
di farla giungere alle sfere più alte; no, non per la 
via della rivoluzione, ma per quella tracciata dalla 
Chiesa Cattolica in duemila anni, per la via cioè del- 
l’autorità, si effettuò la restaurazione della musica 
sacra. Coloro che sono posti al governo della Chiesa 
hanno indicato quanto vi era da fare e quanto da 
tralasciare; hanno suggerito in quale guisa si doveva 
lavorare per raggiungere la meta prefissa. E’ una ve- 
rità indiscutibile quella che il P. De Santi scriveva : 
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«Rimane dimostrato all'evidenza che i fautori del- 
l’attuale movimento riformista non possono fare altro 
che aiutare la Chiesa in quello che da tempo lun- 
shissimo e sotto mille forme essa cerca d'’inculcare 
ai fedeli » (1). 

2.I Papi non cessarono mai di richiamare alla 
memoria le prescrizioni relative alla musica sacra We 
anteriormente date (in ispecie la nota enciclica di Bn 
Benedetto XIV), e di insistere altresì perchè fossero 
G osservate. Avendo noi sempre in particolare conside- 

razione la musica polifonica, volontieri ricordiamo il i 
Pontefice Leone XII, per ordine del quale il Cardinale Sd 
Zurla, Vicario di Roma, il 20 dicembre 1824 pubbli pa, 
cava un editto sulle sacre ufficiature e sul rispetto 
I dovuto alle chiese. Nell'articolo secondo di tale editto 

: si legge: « Devesi mantenere nella musica sacra la 
serietà ed il decoro che in chiesa convengono. Il 
maestro di cappella si guardi dal cambiare o tra- 
sportare a piacimento le parole dei salmi e degli inni; 
egli deve evitare le interminabili ripetizioni, le quali 
tolgono la devozione invece di favorirla. Eccettuate 
le solite esecuzioni cosidette a cappella, non si deve 
fare della musica strumentale senza il nostro speciale 
consenso; essa rimane sempre proibita, quando è 
troppo fragorosa e sconveniente alla chiesa ». =) 

Pio VIII, nel breve Bonum est confiteri Domino del Ra 
14 agosto 1830, rinnovò i decreti del Concilio di Trento, «i 
secondo i quali non è tollerabile nella musica sacra 2 ca 
alcunchè di lascivo o di profano; rammentando inoltre ves 
che la musica deve conformarsi alle esigenze della 259 
casa di Dio. 

Nel decreto emanato dal Cardinale Patrizi, Vicario 
di Roma, il 16 agosto 1842 si legge: « I generi di mu- 
sica sacra che sono permessi allo scopo di promuo- 
vere la devozione dei fedeli, oggi servono solo a di- 
strarne la mente ed a profanare la casa di Dio ; giacchè ii e 
non sono punto diversi dalle composizioni teatrali, — Si pel 
scandalose o per lo strepito degli strumenti prima non È 
: in uso o per la maniera profana di cantare ». 

3. Antivenendo d’alquanto i fatti, accenneremo alle 
disposizioni riferentisi alla musica liturgica, che oc- 

= corrono nell’ultima elaborazione del Corremoniale Epi- 
a scoporum (1886); a questa fra le altre: « Non si devono 















































(1) Civiltà Uattolica, a. 1887. 
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adoperare altri strumenti all'infuori dell'organo, se 
non col permesso del Vescovo ». Ricorderemo anche 
il Regolamento, comunicato nel settembre del 1884 
dalla Sacra Congr. dei Riti a tutti i Vescovi e Prelati 


n . italiani; al quale era annesso l’incarico di provve- N 
- SS dere, giusta le necessità, ai diversi abusi. Esso, com- i 
<A sten dietro desiderio e speciale consenso del Santo ia 

adre Leone XIII, in 23 articoli colpiva una quantità 


di abusi in fatto di musica chiesastica, proponeva e "SÉ 
a ‘accomandava insieme gli spedienti migliori per ov- 
“er viarvi e per rialzare la musica sacra caduta tanto in 
fn basso, 

dr: Faremo memoria altresì della sanzione suprema e 
delle lodi tributate dai Pontefici alle Associazioni di | 
SSA Santa Cecilia, le quali, come ognuno sa, hanno per e 
dei iscopo di promuovere la riforma della musica eccle- - 
(| —‘»‘’‘@‘—»»’—’0’01siastica secondo i principii adottati dalla Chiesa. 

Mita Venuto il Santo Padre Pio IX a conoscere la pro- | 
«“_°’‘(1‘10‘0‘°0@ ‘gettata fondazione della Società di Santa Cecilia in | 
<< SEA Germania, il 12 agosto 1869 rilasciava al Witt un re- 
a scritto laudativo; e più tardi, il 16 dicembre 1870, 
Ni i promulgava il Breve di solenne sanzione della mede- 

di sima, enumerando ed elogiando i singoli criterii che - 
“Fa erano stati messi a base della Società. Il- Papa di- x 
mostrò oltre a ciò il suo vivo interese e la cura che 
ne prendeva, assegnando — come si suole per tutte 
le opere buone di qualche rilievo -— all'Associazione 
di Santa Cecilia a protettore un principe della Chiesa : 
Raga i cardinali protettori furono it Cardinale Antonino 
me. de Luca, il Cardinale Domenico Bartolini, il Cardi- È 
ed nale Angelo Bianchi, e il Cardinale Andrea Steinhuber. 

4. Nè tralasceremo di far cenno degli incoraggia- 
menti, che i Papi si sono degnati di rivolgere ad al- I 
<Se0 cune distinte persone, che lavorarono nel campo della a 
Br restaurazione. ca 
PA Nell’anno 1878 Leone XIII in una pubblica udienza SS 
28 elogiò il Witt, allora presidente generale dell’Asso- cd 

: ciazione di Santa Cecilia, con queste parole: « Vi siete 

procurato grandi meriti nella ristorazione della mu- 
sica sacra; sono lieto di incoraggiarvi a proseguire ; ‘fl 
desidero che la riforma si propaghi sempre più in È 
tutte le diocesi ». In simile maniera Leone XIII esternò Ren 
= in molte occasioni la sua compiacenza verso le altre © 
ATA Associazioni di Santa Cecilia. Quando, verso la fine 3a 
bis: dell’anno 1880, il Donelly, presidente generale della... | 
Società Ceciliana d’Irlanda, divenuto nel 1887 coadiu- 
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pro Ecclesia et Pontifice, fatta dopo il Giubileo sacer- 
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tore dell'Arcivescovo di Dublino, ebbe la fortuna di 
una lunga udienza del Santo Padre, questi pose fine 
alle sue calde parole di incoraggiamenio, dicendo: 
« Benedico i vostri sforzi, imparto alla Società ed a 
tutti i suoi membri una mia speciale benedizione » (1). 

Sarebbero da menzionare anche le molteplici di- 
stinzioni e onorificenze conferite dai Pontefici, e spe- 
cialmente da Leone XIII, a persone benemerite della 
musica sacra, come ad Haberl, Witt, Donelly, Dom 
Pothier, Ed. Stehle, Koenen, Habert, Rheinberger, 
Terrabugio; specialmente poi la larga distribuzione 
a favore di apprezzati musicisti ceciliani della Croce 


dotale del Santo Padre. Inoltre il Papa ebbe la bontà 
di ricompensare le fatiche e lo zelo speso in favore 
della musica sacra con delle grazie spirituali, accor- 
dando ai membri della Società Ceciliana tedesca co- 
piose indulgenze, 

n. Né è-da Sag pria sotto silenzio l’alto interessa- 
mento preso da Leone XIII all'idea del Witt, di fon- 
dare in Roma una schola, nella quale in modo speciale 
“i curasse il canto ecclesiastico. Il Santo Padre favori 
assai questa scuola di canto (con convitto pei ragazzi), 
fondata nel 1880 alla chiesa tedesca dell'Anima, e le 
addimostrò in ogni occasione speciale benevolenza, 
sostenendola con la sua valida protezione. 

Le prove della premura paterna, che Leone © III 
rivolse alla musica sacra ed all’attuale movimento di 
restaurazione specialmente in Italia, del quale volle 
essere esattamente informato, sono così numerose € 
cospicue, che non è possibile tenere conto di tutte. 
All’uopo basta leggere un periodico qualsiasi di mu- 
sica sacra, il quale tenga esatta relazione degli avve- 
nimenti musicali. 

Per parte nostra ci accontentiamo di riferire che 
per alcuni anni il Santo Padre Leone XIII volle di 
quando in quando udire in Vaticano la Schola Gre- 
goriana, e che in una di queste occasioni egli ha ri- 

etutamente lodato il direttore di essa, il dott. Muller, 
o ha incoraggiato, dimostrandosi assai soddisfatto 
delle esecuzioni. In altra occasione faceva venire in- 





(1) Altre molte udienze furono accordate da Leone XILlI ai Ceciliani 
più insigni. — Per noi italiani basti ricordare quella data al P. De Santi 
SJ. ed al cav. Giuseppe Gallignani, della quale si può leggere nella 
Musica Sacra di Milano del 1890. 
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nanzi a sé gli alunni del Seminario Vaticano per 
udirne i canti, lodandone la buona esecuzione (1). 

6. Lo stesso zelo per la restaurazione della music: 
sacra hanno addimostrato, sull’esempio dei Romani 
Pontefici, i Vescovi; i quali hanno dispiegato le loro 
sollecitudini sia in ispeciali ordinanze, sia nei sinodi. 

Fra le ordinanze emanate dai Vescovi d’Italia me- 
ritano speciale menzione l’editto del Cardinale-Ostini, 
Vescovo di Jesi, del 27 novembre 1838; la lettera pa- 
storale sulla musica sacra profondamente pensata e 
l'annesso regolamento che l’Arcivescovo di Urbino, 
Mons. Angeloni, emanava nell’anno 1865 a tutte le 
chiese della sua diocesi. 

Quanto al Belgio va ricordata l’istruzione sulla mu- 
sica sacra del Cardinale Sterx, Arcivescovo di Malines, 
emanata nel 1842; in Francia la pastorale del Vescovo 
di Arras, Mons. Pietro Parisis, pubblicata il 28 gen- 
naio 1846; in Germania quella del Vescovo di Rati- 
sbona, Valentino de Riedel, del 16 aprile 1857. Un 
anno prima il Vescovo di Treviri aveva pubblicato 
ì suoi Monita ad parochos; e l’anno seguente furono 
pubblicate simili ordinanze anche per la diocesi di 
Leltmeritz. 

Quando nell’anno 1877 Don Guerino Amelli cominciò 
a pubblicare in Milano il Giornale Musica Sacra e 
nell’anno 1881 provvide a fondare l'Associazione ita- 
liana di Santa Cecilia, molti Vescovi italiani fecero 
adesione al suo programma e lo assicurarono del 
loro valido appoggio. Le lettere di questi prelati a 
D. Amelli contengono pensieri assai utili sulla neces- 
sità della restaurazione, sulla sua importanza per il 
lustro della liturgia sacra e sul ritorno della musica 
ecclesiastica al suo vero ideale religioso ed artistico. 

7. Sarebbe tutt’altro che difficile il dare un elenco 
assai lungo di documenti consimili, dovuti a Vescovi 
di Germania, dell’Austria, della Francia, del Belgio 
e dell’America. Per la Germania accenneremo ai de- 
creti o lettere pastorali dell’arcivescovo di Friburgo 
nel Baden, del vescovo di Minster in Westfalia (1890), 
del cardinale arcivescovo di Praga Federico Schwar- 
zenberg (1871), del vescovo principe di Trento (1876), 
del vescovo di Briinn in Moravia Francesco S. Bauer 
(1883), del vescovo di Linz Ernesto Miiller (1887), dei 





(1) Dei meriti di Leone XIII per il canto gregoriano, e di Pio X di- 
remo più largamente in appendice. 




















































vescovi di S. Pòlten e Lubiana, del cardinale arcive- 
scovo di Salisburgo Alberto Eder (1885 e 1886). 
Anche negli altri paesi cattolici non mancarono i 
Vescovi, che consci del dover loro, si fecero a richia- 
mare con zelo tutto particolare l’osservanza delle 
leggi ecclesiastiche in materia di musica sacra. Tra 
essi meritano di essere segnalati gli italiani. Senza 
riferirci a quanto più sopra abbiamo detto, noi po- 
tremmo qui far menzione di parecchi prelati, 1 quali 
con atti speciali del loro ministero in Italia hanno 
contribuito potentemente alla restaurazione della mu- 
sica sacra. Ma ciò che qui a noi importerebbe, sa- 
rebbe di far conoscere la portata di questi ordina- 
menti. Ora è da osservare che in generalele prescrizioni 
musicali emanate in Italia non escono quasi mail dal 
generale. Esse si restringono ad inculcare l’uso di 
una musica corretta sotto ogni riguardo, e l’elimina- 
zione degli abusi, colpendo talvolta quelli più gros- 
solani. Nè ciò fu senza ragione. Poichè da una parte 
non era possibile insistere su quelli che chiameremo 
i particolari della riforma musicale, mentre da mol- 
tissimi ancora non si voleva o non sì sapeva com- 
rendere che cosa essa fosse nel suo complesso, 
dall’altra l’istruzione musicale del clero in Italia fino 
a questi ultimi anni non fu mai così copiosa, da far 
resumere nei sacerdoti le cognizioni necessarie per 
Eituaiione di una energica riforma. In Italia, sino 
a questi ultimi decennii, la musica sacra è stata, di- 
remo così, un feudo goduto o sfruttato dai maestri 
di musica laici, talvolta avidi solo di gloria, di lavoro 
e di guadagno, tal’altra incapaci o fissi nell’idea che 
tutta la musica si compendiasse nelle opere teatrali 
di Rossini, Donizetti e Verdi, o sulla loro falsariga; 
troppo. raramente uomini affezionati alla religione, 
disinteressati cultori dell’arte, non ignari che esista 
e debba esistere una musica tutta propria della li- 
turgia. Maturati alquanto i tempi, i Vescovi si sono 
fatti innanzi con Soditnnttinati particolareggiati e severi. 
Ciò specialmente è avvenuto in seguito al Regolamento 
emanato nel 1894 dalla Sacra Congregazione dei Riti. 
Basta rammentare all'uopo la Pastorale del Cardinale 
Giuseppe Sarto, Patriarca di Venezia, che era un pre- 
ludio mirabile al Motu-proprio da lui emanato come 
Pontefice, il Regolamento diocesano pubblicato nel 1894 
dal Card. Andrea Ferrari, Arcivescovo di Milano, le 
norme assai precise emanate dal Vescovo di Pavia, 
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oscia Arcivescovo di Ravenna e Cardinale, Agostino 
iboldi. La Musica Sacra di Milano, il S. Cecilia di 
Torino ed altri periodici di musica sacra ne hanno 
fatto diligente raccolta sotto la rubrica: / vescovi e la 
musica sacra. 

8. Se diamo uno sguardo alla posizione presa dai 
Vescovi, di fronte alla fondazione ed allo sviluppo 
delle Associazioni di Santa Cecilia, troviamo, che 
come i Papi, così pure i Vescovi le hanno favorite e 
promosse con ogni cura. Chi, per es., conosce la vita 
«del dottor Witt, sa molto bene che i Vescovi dì Ger- 
mania e d’Austria parecchie volte con lettere lo hanno 
incoraggiato a proseguire impavido nell’operasanta (1); 
sa inoltre quanto essi ebbero a cuore di promuovere 
la restaurazione non solo con parole lusinghiere, ma 
con offerte, raccomandando la musica del Catalogo Ce- 
ciliano, partecipando zelantemente alle adunanze delle 
Associazioni, tenendo discorsi che destarono entu- 
siasmo, lodando e facendo animo alle singole persone. 

9. I concilii ed i sinodi diocesani, quelli tenuti in 
Germania, non meno di quelli celebrati in Francia ed 
in America, tutti s'attengono, quanto alla musica stru- 
mentale ed al canto polifonico, alle prescrizioni ema- 
nate da Benedetto XIV nella ricordata enciclica del- 
l’anno 1749. Nei limiti da lui tracciati, la musica 
istrumentale è ammissibile per sostenere il canto, 
perchè questo si imprima meglio nella mente degli 
astanti ed induca il cuore dei fedeli alla meditazione 
delle cose spirituali, all'amore di Dio ed alla contem- 
plazione dei suoi misteri. E' il caso di far speciale 
menzione dei Concilii provinciali di Colonia e. di 
Utrecht (1865), che rivolsero particolare attenzione al 
canto figurato ed alla musica strumentale. Il Concilio 
provinciale di Colonia del 1860 ne ha trattato in modo 
veramente esauriente (2). 

Potremmo qui ricordare le prescrizioni di altri 
Concilii del secolo scorso, quali sono quelli celebrati 
a Rheims, Bordeaux, Tolosa, Bourges, Praga, Vienna, 
Kalocsa, Baltimora, Quebec, Nuova York, Halifax, 
Quito, Westminster (3); non lo facciamo per non di- 


(1) WALTER, D.r Witt, ein Lebensbild, p. 81. 

(2) Collectio Lace., v, p. 358, e p. 862: cfr. anche II, p. 933: cfr. V, 
p. 34 e 863, | 

(3) Anche l’enciclica emanata dalla S. C. di Propaganda, nell’anno 
1869, peri Vicarii Apostolici delle Indie orientali, raccomanda la severità 
ed il decoro del canto sacro, conforme alle prescrizioni del Concilio di 
Trento e della costituzione di Benedetto XIV dell’anno 1749. 
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lungarci di troppo, potendoci bastare che si aggiunga 
qualche parola intorno a quelli tenuti in Italia. C Ì 
conosce ciò che i Pontefici ed i Vescovi hanno fatto 
in favore della restaurazione musicale, deve convenire 
che i risultati ottenuti in non pochi paesi sono da 
ascriversi, dopo Dio, all’attività e all'operosità dei 
?astori della Chiesa. 
Fra i Concilii provinciali celebrati in Italia nello 
scorso secolo basterà far conto di quelli di Ravenna 
e di Venezia dei vari Sinodi diocesani dell’alta Italia, 
specialmente di quelli di Pavia, e dell’ VIII:o Conc. pro- 
vinciale di Milano del 1906. Il Conc. di Ravenna tenu- 
tosi nel 1855, al cap. IV della parte V contiene queste 
prescrizioni : 
«L'esperienza ha dato chiare prove del fatto che 
il canto ecclesiastico contribuisce non poco alla degna 
celebrazione dei divini uffizi. Per mezzo di esso le 
menti dei fedeli più facilmente si elevano a Dio, e 
gli animi vengono eccitati più vivamente alla pietà. 
Quindi tanto nell’antico quanto nel nuovo Testamento 
la liturgia si associò il canto, e per questo san Paolo 
eccitava al canto gli stessi laici fedeli. Pertanto a pro- 
muoverne il buon uso ed a schivarne il cattivo, 0p- 
pure per abolirio se in qualunque modo si fosse in 
qualche luogo introdotto, il sinodo provinciale in rela- 
zione alle costituzioni-de’ Concilii precedenti ed a 
quelle dei Sommi Pontefici, vuole che si osservino 
le seguenti prescrizioni : 
«I. Procurino i Vescovi che nei Seminari tutti 1 


fermo voluta dallo stesso Concilio di Trento; e non 
così facilmente ammettano agli ordini sacri quelli che 
senza una ragionevole causa l’avessero trascurata 0 
non ne avessero ritratto sufficiente profitto. I 

« II. Provvedano perchè siano specialmente istruiti 
nel canto coloro che nelle chiese cattedrali o colle- 
giate devono per ufficio cantare le antifone, i graduali 
e simili; înoltre facciano in guisa che vengano scelti 
a maestri di coro quelli che meglio di tutti gli altri 


« III. Nessuno sia eletto alla carica di mansio- 
nario, che non sia stato precedentemente approvato 
da due periti nel medesimo ufficio scelti apposita- 
mente dal Vescovo; se sarà necessario, la prova sì 
tenga innanzi al Vescovo stesso. 

« IV. Sebbene il canto fermo eseguito a dovere 





iaccia maggiormente agli uomini dotti e pii, e sia 
ca preferirsi all’altro, che vien detto armonico o mu- 
sicale, perchè più adatto ad eccitare i sentimenti della 
cristiana pietà, tuttavia se avverrà che talvolta si usi 
la musica polifonica, bisogna guardarsi assolutamente 
che nulla sia in essa di teatrale, tanto allorchè sì fa 
senza accompagnamento, quanto allora che vien ac- 
compagnata dall'organo o dagli altri strumenti. Gli 
strumenti non devono opprimere o soffocare, bensì 
sorreggere e rafforzare il canto; devono far sì che 
rilevandosi più facilmente il significato dei sacri testi, 
le menti degli uditori vengano con maggior facilità 
sollevate dalle cose terrene alle celesti. Anche il suono 
dell'organo, quando viene usato senza il canto, sia 
semplice, grave, devoto e alieno da ogni melodia 
profana. Se i maestri di musica, gli organisti, gli 
strumentisti, i cantori verranno meno a queste pre- 
scrizioni, i Vescovi li dovranno punire. 

« V. Inoltre conviene che si stia attenti, perchè 
nulla venga tolto od arbitrariamente mutato in quelle 
cose che devono essere cantate durante le sacre ufli- 
ciature; e anche fuor di quelle, nulla abbia ad essere 
cantato che non sia precedentemente approvato, I 
canti in lingua volgare non devono essere mai usati, 
oppure assai di rado. In questo caso non mai senza 
il permesso del Vescovo » (1). 

E il Concilio provinciale di Venezia del 1859 più 
brevemente così ordinava: o 

« Nelle chiese sono in uso suoni e canti, nei quali 
in questi nostri tempi si sono introdotti degli intol- 
lerabili abusi... Perciò il Concilio vuole che in ogni 
diocesi sia istituita una Commissione di revisione, al 
giudizio della quale devono venir sottoposte le mu-, 
siche, prima di adibirle pubblicamente in chiesa. I 
chierici imparino fino dall’adolescenza il canto eccle- 
siastico, in modo che vi sia minor bisogno di chia- 
marvi i laici in aluto » (2). 

Oh! se non si fosse tanto tardato a mettere in 
pratica disposizioni così sapienti ! I 


(1) Coll. Lac. vi, 177. 
(2) Ibid., 342, 
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V. — Le Associazioni ceciliane in Germania 
e nei paesi tedeschi. 


SOMMARIO. — 1. Cenni biografici di Witt. — 2. La fondazione della So- 
cietà ceciliana di Germania. —- 3. I giornali ceciliani. — 4. L'’atti- 
vità delle Associazioni ceciliane. — 5. I più distinti ceciliani : Trau- 


mihler, Oberhotter, Kaim. — 6. Kònen, Féorster, Habert, Piel. — 
7. Battlogg, Stehle, Haller. — 8. Schmidt, Bòhm, Mitterer, Surezynski. 
— 9. Elenco di molti attri. — 10. Scrittori di cose musicali. 


1. Veniamo ora a viene delle Associazioni di Santa 
Cecilia. Esse si svilupparono, prima che altrove, in 
Germania, ove anche fiorirono più che in ogni altro 
luogo. E’ ben giusto quindi che noi ci occupiamo 
prima delle Associazioni Germaniche, ed in ispecie 
di quella comprendente tutti i paesi di lingua tedesca, 
fondata dal dottor Witt. 

Associazioni ceciliane esistevano in Germania anche 
prima di quella, di cui imprendiamo a narrare lo 
sviluppo. Solitamente però erano tali che non s’im- 
pegnavano punto nella cultura della musica sacra se- 
condo l’antica maniera. La loro maggior attività con- 
sisteva nel cantare in chiesa, nel giorno della festa 
di Santa Cecilia, a squarciagola, secondo il vecchio 
andazzo. Ve ne furono però anche di quelle, che si 
occuparono con. serietà della restaurazione musicale. . 
Così nel Tirolo, come venne già detto, ed in qualche 


«de A 
città renana. 


Ma vogliamo dir subito del dottor Witt e della so- 
cietà da lui fondata. 

Francesco Saverio Witt nacque il 9 febbraio 1834 
a Walderbach nel Palatinato superiore (1), e ricevette 
l'istruzione musicale a Ratisbona dal maestro di cap- 
pella G. Schrems. Consacrato sacerdote nel 1856, si 
occupò per alcuni anni nella cura d’anime; divenne 
poscia maestro di canto fermo nel Seminario di Rati- 
sbona, nella quale posizione egli, studiando gli antichi 
compositori, insegnava il contrappunto e s’attirava 
l’attenzione degli intelligenti, presentandosi al pub- 
blico come compositore con diverse produzioni di 
stile severo e con alcuni scritti letterari importantis- 
simi. Nell'anno 1865 scrisse l’opuscolo: Der Zustand 


(1) Witt era figlio d’un maestro di scuola. 
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der katholischen Kirchenmusik (Le condizioni della 
musica sacra cattolica). Nel medesimo tempo esponeva 
le sue intenzioni di riforma; al quale scopo fondava 

oi nel 1866 i Fliegende Blàtter e nel 18683 la Musica 
Sacra (1). Nel 1867 veniva nominato ispettore del Se- 
minario di Sant'Emmerano e direttore della cappella 
della chiesa omonima a Ratisbona. 

Nel Congresso cattolico di Innsbruck nel 1867 egli 
proponete la fondazione d’un’Associazione ceciliana. 

on essendo stata accettata la sua proposta, egli stesso 
s’accinse a fondare tale associazione, ed i suoi sforzi 
furono così felici, che nel 1868 essa poteva già tenere 
la sua prima radunanza a Bamberga. Witt fu poscia 
per un anno maestro di cappella al duomo di Eich- 
stàtt, dove organizzò il coro. Nel 1873 fu nominato 
parroco a Schatzhofen, ma dopo non molto tempo, in 
parte perchè cagionevole di salute, in parte a motivo 
del grande lavoro che gli recava la Società ceciliana, 
si ritirava a Landshut, ove rimase fino alla sua morte, 
seguita il 2 dicembre del 1888 (2). 

%. Il merito principale del dottor Witt è quello di 
aver fondata e diretta la Società di Santa Cecilia per 
i paesi tedeschi; di essa, ad eccezione dell’anno 1876-77, 
fu anche, fino alla sua morte, presidente generale. 

Egli elevò la sua Associazione a grande prosperità; 
tanto che conta oggi da 15 a 20.000 membri. Infor- 
mate allo spirito di essa sorsero dappoi consimili 
Società ceciliane anche in Irlanda, nel Belgio, in 
Olanda, in America. 

La direzione della Società ebbe a costargli sacrifici 
immensi di energia, di salute, di tempo e di danaro; 
ne sono prova le circa 3000 spedizioni postali all'anno, 
le circa 2000 lettere che il dottor Witt mandava an- 
nualmente in tutte le parti del mondo; i viaggi che 
intraprese, quasi come un missionario, nel Wùrttem- 
berg, nel Vorarlberg, in Isvizzera; i molti discorsi 
tenuti in diverse adunanze (3); i corsi di istruzione, 
che in parte assumeva egli stesso, in parte promo- 


(1) Sulla fondazione di questi periodici, la loro dittusione e tutto quanto 
vi si riferisce vedasi WALTER, Op. cit., p. 47, 107, 109. WiITT redasse 
questi due fogli sino alla sua morte. Gli subentrò il dottor HABERL nella 
redazione della Musica Sacra, mentre il successivo presidente generale 
della Società di Santa Cecilia, FED. SCHMIDT, assunse quella dei Fliegende 
Bliitter. 

(2) WALTER, Op. cit., p. 50 

(3) Cfr. STEHLE, Chor-Photographien , 1873. 
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veva col consiglio e coll’efficace incitamento; gli 
scritti di studio e di polemica sui periodici suoi e 
sul giornali e periodici di tutto il mondo, e le sue 
composizioni musicali, che-sono molto buone. Queste 
(Messe, Litanie, Vesperi, Mottetti, ecc.) rifulgono di 
colori smaglianti, di forma perfetta; non di rado sono 
di grande effetto. Molte lodi raccolsero nelle adunanze 
generali dell’Associazione ed in altre occasioni, poichè 
anche uomini come Liszt, Bùlow e Wagner ne rico- 
nobbero l’intrinseco valore e le applaudirono (1). In- 
sieme a Witt, parecchi altri promossero con merito 
pari alla fortuna la restaurazione; buoni risultati 
ottennero le Società filiali dell’Associazione generale 
di Santa Cecilia, come contribuirono assai alla riforma 
altre Società ed Accademie, per es., la Società di 
Ambros a Vienna, l'Accademia cristiana di Praga e 
qualche altra. 

5. Sl fondò per conseguenza un bel mumero di gior- 
nali di musica sacra ; quasi ogni paese ebbe il suo (2). 
Così sorsero il Kirchenchor per il Vorarlberg, il Gre- 
goriusblatt ed il Gregoriusbote di Dusseldorf per la 

rovincia Renana e la Westfalia; la Zeitschrift fiir 
kathol. Kirchenmusik per VAustria Superiore; la Ca- 
cilia per gli Stati Uniti d'America, il Chorwdachter per 
la Svizzera, la Musica Sacra per il Belgio, la Càcilia 

er l’Alsazia, la Musica Sacra per l’Austria Inferiore, 
a Musica Sacra di Milano per l’Italia, il Kirchenmu- 
sikalisches Jahrbuch, prima detto Cacilienkalender, il 
Kirchensanger per il Baden, il Cyrillus per la Boemia, 
la Lyra Ecclesiastica per VIrlanda, il Gregoriùs-blad 
per l'Olanda, la Kirchenmusikalische Vierteljahrs-Schrift 
di Salisburgo, la Musica Sacra di Tolosa, il Courrier 
de St-Grégoire di Liegi. 

4. Non possiamo tralasciare di dire qualche parola 
intorno alle adunanze generali annue tenute dalla 
Società di Santa Cecilia e dalle sue filiali nelle sin- 
gole diocesi. In esse con discorsi entusiastici, con re- 
lazioni precise e dettagliate, con esecuzioni di musica 
chiesastica si tenne desto l’interesse per la restaura- 
zione. Vi sì provvedeva anche a dare dei corsi di 


(1) Perl'elenco delle composizioni e degli scritti di Witt, vedi WALTER, 
Op. cit., p. 253. 

(2) Il giornale più antico del genere, che sostenne la riforma ancor 
prima dei periodici fondati dal Witt, fu la Odeilia di Lussemburgo, re- 
datto da E. OBERHOFFER, continuato poi da M. HERMERSDORFF. 
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istruzione e di perfezionamento, alla erezione di scuole 
di canto parrocchiali. 

Quelli che vi avevano attitudine, sì provavano anche 
nel campo della composizione. Il Catalogo della So- 
cietà raccoglie oggi tali numerosissime composizioni 
ceciliane; e sebbene non tutte le produzioni ivi elen- 
cate siano dei capolavori: sebbene alcuni di essi anzi 
portino con sè, come dicono gli avversari del movi- 
mento di riforma, i difetti di famiglia delle produzioni 
così dette ceciliane, quali sono aridità e mancanza di 
idee, tuttavia siffatte composizioni sono sempre rego- 
larissime di fattura, con l’intiero testo, sono serie e 
decorose (1); esse inoltre, anche quelle scritte con 
accompagnamento orchestrale, rispondono completa- 
mente ‘a tutte le esigenze della liturgia (2). 

5. Dobbiamo ora ricordare quei ceciliani che si di- 
stinsero nella restaurazione della musica sacra, € dei 

uali finora non è stata fatta parola. Seguiamo a un 
dipresso l’ordine cronologico. 

Isnazio Traumihler, direttore della Cappella della 
Collegiata di san Floriano presso Linz, nell’Austria 
Superiore, nacque nel 1815, entrò nel 1835 nel Capi- 
tolo di san Floriano, fu ordinato sacerdote nel 1840, 
e dopo aver occupato altri posti venne nominato 
maestro di cappella di detto Capitolo, posto che oc- 
np na 32 anni, fino alla di lui morte, avvenuta 
nel 1884. Le sue molteplici composizioni sono tuttavia 
in gran parte manoscritte. Merito suo principale fu 


d'aver riformato il coro di san Floriano, corrispon- 


(1) Prima di essere inserita nel Catalogo ogni composizione viene esa- 
minata da tre relatori, ed i nomi di essi, che vengono pubblicati, sono 
caparra d’un equo e severo giudizio. 

(2) Witt, come presidente del collegio dei relatori, faceva notare di 
frequente l’importanza ed il vantaggio d'una critica serena ed obbiettiva, 
e ne dava egli stesso luminoso esempio. Però egli accoglieva nel Cata- 
logo anche composizioni, le quali non potevano pretendere ad un alto 
valore artistico; era, da parte sua, una concessione che faceva ai cori 
deboli, un male necessario, come soleva dire. Il Catalogo deve provve- 
dere a tutti i bisogni, esso deve indicare anche ai cori meno esercitati 
quanto loro abbisogna. 

E’ ovvio che in tali circostanze non si possono ragionevolmente avere 
delle grandi pretese artistiche. Non v’è senso, nè vantaggio, nel dire e 
ridire che i cori ed i cantori devono elevarsi, esercitarsi, studiare di più. 
Quando è affatto impossibile eseguire composizioni di vera arte, si canti, 
meglio che si può, una semplice Messa all'unisono. È meglio cantare 
bene all'unisono che mediocremente a due voci; meglio cantare bene a 
tre voci che male a quattro. 

E’ un merito assai grande di Witt quello d’aver procurato ai cori poco 
capaci e poco numerosi della musica seria € decorosa. 
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dendo alle esigenze della Chiesa e dell’arte; la sua 
fama passò i confini del luogo natale. 

Enrico Oberhoffer, professore di musica nella scuola 
magistrale di Lussemburgo, nato nel1824 presso Tre- 
viri, venne istruito da suo padre e da Michele Tòpfer. 
Nell’anno 1862 fondò il giornale di musica sacra Cà- 
cilia che diresse fino al 1872, avendo radunato sotto 
il suo vessillo gli uomini più distinti che lavoravano 
alla riforma. Dom. Mettenleiter, Francesco Witt, Kònen, 
Haber], Seydler, Giovanni Schweitzer, R. Schlecht, Her- 
mesdorff furono suoi collaboratori e costituirono as- 
sieme al dotto e provetto redattore sicura garanzia 
di un serio risultato. Fra le sue opere il primo posto 
spetta alla Orgelschule, frutto d’uno studio di 30 anni, 
della quale vennero fatte parecchie edizioni, tradotta 
pol in francese ed in inglese. Con un trattato di ar- 
monia e contrappunto, con un secondo trattato in- 
torno all’insegnamento pratico e teorico del canto, 
coli suoi canti ecclesiastici, Oberhoffer si fece cono- 
scere musicista di grande valore. Morì nel 1885. 

Kaim, nato nel 1825, divenne nel 1852 direttore della 
cappella di Biberach, è nonostante molti ostacòli in- 
contrati egli la innalzò a grande perfezione. Morì nel 
1887. Le sue composizioni godono buona fama e sono 
del tutto conformi allo spirito della restaurazione. 

6. Kònen, nato nel 1829, ricevette la prima. istru- 
zione da suo padre, e poscia dal Cardinale Geissel 
venne mandato nel 1862 a Ratisbona presso Schrems 
e Witt per studiare sotto la loro guida la musica 
sacra. Nel 1863 divenne maestro di canto nel Semi- 
nario di Colonia, e poco dopo direttore di quella 
cappella. Nel 1869 fondò la Società diocesana di Santa 
Cecilia a Colonia. Le sue composizioni apparten- 
gono alle migliori del genere e sono raccomandabili 

er la loro praticità. Esse possono essere messe a 
lato di quelle di Witt, di Stehle, di Piel. Nel 1880 
venne nominato canonico onorario di Palestrina. 
Morì nel 1887. 

Giuseppe Forster, nato nel 1833, si rese utile alla 
restaurazione come direttore di cappella nella chiesa di 
sant'Adalberto a Praga. Il Consiglio municipale di 
detta città prestò valido appoggio alle sue premure 
non solo deputandolo ad assistere alle adunanze ge- 
nerali della Società ceciliana, ma fornendolo altresì dei 
mezzi per formare e mantenere un coro di cantori 
nella chiesa di sant'Adalberto, Con esso Forster diede 





rinomanza alle sue esecuzioni di musica sacra, sì da 
attirare l’attenzione dell'Arcivescovo di Praga, il conte 
di Schénborn, uno zelante: promotore della riforma. 
Per sua iniziativa si introdusse la musica vocale 
anche nella cattedrale di San Vito. 

Giov. Evang. Habert, nato nel 1833 in Boemia, fu 
nominato nel 1861 organista a Gmunden (Austria Sup.); 
si presentò al pubblico nel 1807 con diverse compo- 
sizioni. Egli in un concorso internazionale di musica 
sacra conseguì il terzo premio per una Messa. Merito 
suo precipuo fu quello d'aver fondata la Zeitschrift 
fiir Kirchenmusik. Le sue numerose composizioni ora 
sono edite dalla Casa Breitkopf € Hartel di Lipsia. 
Morì nel 1896. 

Pietro Piel, nato nel 1835, sì dedicò dapprima a 
Kessenich presso Bonn, a ll’insegnamento; studiò nella 
scuola magistrale di Kempen, € vi rimase poi come 
maestro di musica. Nel 1868 venne chiamato ad inse- 
gsnare nella nuova scuola di Boppard (Coblenza). 
Xel 1887 vi venne nominato direttore di musica, carica 
che occupò sino alla sua morte. Piel fu uno dei più 
strenui campioni della restaurazione, e le sue compo- 
«izioni sono fra le più ricercate e pregiate tra quante ne 
novera il Catalogo della Società cecilia na. Egli scrisse 
un buonissimo Trattato d'armonia, avendo in ispeciale 
riguardo il trattamento liturgico dell’organo (1); nu- 
merose sono le sue produzioni musicali per organo 
e per canto. Morì a Boppard il 24 agosto 1904. 

7. Franc. Gius. Battlogg, nato nel 1836 nel Vorarl- 
berg, venne ordinato sacerdote nel 1866. Nel primo 
posto ch’ebbe in cura d’anime, rimase oltre 15 anni, 
promovendovi, nell’anno 1866 (quindi qualche tempo 
prima che fosse fondata la Società di Santa Cecilia), 
una Schola cantorum, Ta quale dopo pochi anni go- 
deva già di una bella fama. Essa si componeva da 
50 a 70 cantori, e le sue esecuzioni esercitarono una 
grande influenza nel Vorarlberg e più lontano ancora; 
per la propaganda del buon indirizzo promosse la 


restaurazione musicale non solo conla buona direzione 


della sua cappella, ma anche con diversi scritti, che 
ubblicò nei varii giornali di musica sacra.. Nel 1872 
egli cominciò a collaborare nel Kirchenchor, € nel 
1878 ne assunse la direzione. 
Giov. Gustavo Edoardo Stehle nacque nel 1859 a 
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(1) È stato tradotto anche in italiano da (x. T'EBALDINI, 
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da suo padre, un maestro di scuola. Si fece conoscere 
nel 1868 con la sua prima Messa Salve Regina, alla 
quale ben presto fecero seguito le Messe Laetentur 
coeli e Jesu Rex admirabilis. Nell'anno 1874 fu nomi- 
nato maestro della cappella del Duomo di San Gallo, 
posto che occupa tuttora, nonostante abbia avuto di- 
verse altre offerte assai lusinghiere. Stehle ha lavo- 
rato per la restaurazione tanto dal lato teorico come 
dal lato pratico: nel primo con la pubblicazione del 
Chorwéichter e delle Chorphotographien; nel secondo 
come direttore, compositore ed abile organista. Le 
sue composizioni gli hanno fruttato molte onorificenze, 
quelle, per es., di cavaliere dell’Ordine pontificio di 
an Gregorio Magno e dell’Ordine di Francesco Giu- 
seppe in Austria. Non possiamo però sottacere che 
nelfe sue ultime composizioni Stehle inclina ad una 
certa larghezza di trattamento della musica sacra ; anzi, 
ch'egli anche teoricamente favorisce questo indirizzo; 
ciò che gli valse più d’una parola acerba dal Witt. 
Michele Haller nacque nel 1840 a Neusaat nel Pa- 
latinato Superiore. Studiò musica nel monastero bene- 
dettino di Metten, e poscia a Ratisbona, sotto la dire- 
zione di Schrems; fu ordinato sacerdote nel 1864. 
Nel 1865 divenne ispettore dell’Istituto maschile della 
Vecchia Cappella di Ratisbona ed in pari tempo maestro 
di cappella di quella collegiata, di cui ora è cano- 
nico. Alla Scuola di musica sacra egli insegna con 
molta lode e profitto contrappunto e composizione. 
Ha pubblicato moltissimi lavori teoretici e numerosis- 
sime composizioni, le quali lo additano quale maestro 
nella tecnica contrappuntistica ; in esse alita lo schietto 
spirito religioso e liturgico; sono in pari tempo me- 
lodiose e di facile esecuzione. Uno degli ultimi e più 
importanti suoi lavori è un trattato di composizione 
con speciale riguardo ai compositori polifonisti (1). 
8. Federico Schmidt nacque nel maggio 1840 e venne 
ordinato sacerdote nel 1864; è maestro del duomo di 
Minster in Westfalia dal 1866. Egli si rese noto, anzi, 
abbastanza celebre, tanto con le sue composizioni 
che n ‘nane ve all’indirizzo più serio, quanto con 
i suoi lavori teoretici. Come è già stato accennato, 


(1 L’opera è stata recentemente tradotta in italiano dal M° sac, G. PA- 
GELLA di Torino, già discepolo di Haller a Ratisbona, e stampata pei tipì 
dell'editore Marcello Capra. 


Steinhauser nel Wirttemberg. Dapprima venne istruito 
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fu nominato presidente dello Società generale tedesca 
di Santa Cecilia e redattore dei Fliegende Blatter dopo 
la morte del dott. Witt. Schmidt è pure docente di 
storia della musica alla Regia Accademia di Munster. 
Nel 1890 S. S. il Papa lo nominava suo cameriere 
d'onore. | 

Giuseppe Bòhm, nato nel 1841, istruito per tempo 
nella musica da suo padre, nel 1864 divenne orga- 
nista della chiesa di corte a Vienna, e nel 1873 fu 
nominato direttore dell’Ambros-Verein, fondato sotto 
la presidenza del dott. Ambros. I suoi sforzi per in- 
trodurre in Vienna la musica ceciliana’e per farla 
gustare sono stati immensi; non minori furono i sa- 
crifizi sostenuti che vide però, a poco a poco, coro- 
nati di prospero successo. 

Ignazio Mitterer, nato nel 1850 a Santa Giustina nel 
Tirolo, venne ordinato sacerdote nel 1874. Ebbe la 
sua prima istruzione a Neustift presso Brixen; fre- 

uentò poscia nel 1876 la Scuola di musica sacra a 

atisbona. Negli anni 1881 e 1882 fu cappellano al- 
l’Anima in Roma; poscia per tre anni direttore della 
cappella del Duomo di Ratisbona. Dal 1885 occupa 
la medesima carica a Brixen. Mitterer si è fatto da sè. 
Più che l’istruzione lo hanno sollevato tanto alto la 
grande attitudine per la musica ricevuta da Dio e la 
sua incessante operosità. Per tal modo egli è divenuto 
uno dei più fecondi, dei più ispirati, dei più originali 
compositori ceciliani. Sebbene non più giovane, egli 
lavora ancora, ed indefessamente per la restaurazione, 
componendo, scrivendo, tenendo corsi d'istruzione e 
riferendo nel Catalogo della Società. Egli ne è il primo 
vice presidente. I 

Giuseppe Surczynski, sacerdote direttore della cap- 
pella del duomo di Posen, studiò a Ratisbona la mu- 
sica; scrisse delle gustose composizioni e si rese assai 
benemerito con la pubblicazione dei Monumenta mu- 
sices sacrae in Polonia. Sono una raccolta delle più 
importanti composizioni per chiesa d’autori polacchi 
dei secoli xv, xVI e xvII, veri gioielli d’arte sacra ed 
una preziosa pubblicazione della quale i Polacchi 
possono andare superbi. Surezynski ha risvegliato 
nella Polonia, almeno nelle provincie incorporate con 
la Germania e con l’Austria, il sentimento per la vera 
arte da chiesa. 

9. Dovremmo nominare altri moltissimi, che sì ado- 
perarono e si adoperano ancora oggigiorno con van- 
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taggio per la restaurazione musicale in Germania, nel. 
l’Austria e nella Svizzera. Accenneremo i nomi del 
principali. 

Ahle Giov. Nep., direttore del Seminario di Dil- 
lingen; i tre fratelli Berger; Giacomo Blied, docente 
di musica a Brùhl presso Colonia; Bòckeler, sacerdote 
e direttore della Scuola musicale di Aquisgrana; Brei- 
‘tenbach, organista e direttore di cappella a Lucerna; 
Cohen, sacerdote e maestro di cappella a Bamberga 
ed ora a Colonia; Diebold, direttore musicale a Fri- 
burgo nel Baden, compositore geniale e fecondo; 
Edenhofer, organista a Straubing; Filke, maestro di 
cappella del duomo di Breslavia; Giusebbe Gruber, 
organista nel monastero di san Floriano; Leopoldo 
Heine; Hermesdorff vicario del duomo e direttore 
della cappella di Treviri; Hòllwarth, sacerdote in 
cura d’anime, compositore di vaglia; Gaspare Jaspers, 
sacerdote ; il benedettino G. B. Molitor; Mùhlberger, 
sacerdote; E. Fedele Muller, decano a Kassel, celebre 
per i suoi Oratorii ceciliani; Pietro Mùller, sacerdote, 
direttore della Scuola Gregoriana di Roma; Renner, 

rofessore alla Scuola di musica sacra di Ratisbona; 

enner jun., organista alla cattedrale di Ratisbona; 
Ferdinando Schaller, ispettore a Monaco, che prese 
attiva parte alla restaurazione con i suoi scritti e con 
le sue composizioni; Giuseppe Schildknecht, maestro 
di cappella in Isvizzera; Giovanni Schweitzer, bene- 
ficiato e direttore della cappella del duomo di Friburgo 
nel Baden; Seydler, compositore, esimio organista e 
scrittore musicale; Giuseppe Stein ; Guglielmo Thielen, 
direttore di coro a Goch sul Reno, cavaliere dell’Or- 
dine di san Gregorio Magno ; Ernesto Werra, direttore 
di cappella a Costanza, noto specialmente per le sue 
composizioni per organo; i due Wiltberger, Augusto 
ed Enrico; V. Goller, maestro di cappella a Deg- 
sendorf. 

Più sotto si farà menzione di altri nomi, quando 
parleremo del lavoro di restaurazione nei monasteri 
e nei collegi. Di altri, come di Haberl, Dreves, Mohr, 
Gabler, ecc., diremo più opportunamente, quando 
tratteremo della riforma del canto fermo e del canto 
popolare. 

10. Contribuirono alla restaurazione più dal lato teo- 
retico che pratico: G. Jakob, canonico decano del 
duomo di Ratisbona, il quale colla sua rinomata 
opera, che conta già parecchie edizioni: Die Kunst im 
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scritto un ottimo libro sulla musica sacra (1). Nato 
il 16 gennaio 1825 ed ordinato sacerdote nel 1849, 
dal 1874 insegnò estetica musicale e liturgia storica 
alla Scuola di Ratisbona: morì il 12 luglio 1903. Paolo 
Krutschek, sacerdote, noto per il libro: Die Kirchen- 
musik nach dem Willen der Kirche (La musica sacra se- 
condo lo spirito della chiesa) e i più recenti dibattiti col 
dott. Birbach intorno all’uso della lingua volgare nel 
canti liturgici. Edmondo Langen, archivista a Teschen, 
redattore di due giornali di musica sacra, un litur- 
sista di grande capacità, ed un ceciliano dei più ze- 
lanti. Selbst, sacerdote, professore a Magonza, buon 
ceciliano, noto per il suo ottimo libro: Der katà. 
Kirchengesang beim hl. Messopfer. Valentino Thalhofer, 
riga del duomo di Fichstàdt, ora defunto: noto 
avorevolmente per un eccellente schizzo di storia 
della musica ecclesiastica, che egli ha intercalato nel 
suo rinomato trattato di liturgia. Il dottor Antonio 
Walter fedele amico e collaboratore di Witt: scrisse 
innumerevoli articoli musicali e un’affettuosa biblio- 
grafia dello stesso dott. Witt. E’ assiduo collaboratore 
del K.-M. Jahrbuch. 


VI. — Nell’Inghilterra. 


SOMMARIO. — 1. Inizii imperfetti. — 2. Il IV Cone. prov. di West- 
minster. — 3. L’operosità dei Vescovi. — 4. Donnelly in Irlanda. 
— 5. La Catholic Gregorian Association. — 6. La Socretà Ceciliana 
Inglese. — 7. Le opere della Catholic Truth Society. — 8. Motivi del 
ritardo subìto dalla ristorazione. — 9. In Iscozia. — 10. Ancora 
in Irlanda, — 11. La chiesa Anglicana ed il canto gregoriano. — 
12. La London Gregorian Choral Association. — 13. La Musica pro- 
priamente detta nella liturgia anglicana. — 14. La Plaînsong and 
medioeval Music Society. 


1. Per dare fin d’ora un’idea, possibilmente com- 
pleta, dei progressi della restaurazione musicale nei 
paesi anche più lontani, ci occuperemo sommaria- 
mente oltre che della musica polifonica anche del 
canto fermo. 


(1) Quest'opera fu tradotta in italiano dal sac. dott. VENERONI, pro- 
fessore del Seminario di Pavia, ed è quella da noi già citata. 












Dienste der Kirche (L'arte a servizio della chiesa) ha te 
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Cominceremo dal settentrione e precisamente dal- 
l'Inghilterra e dall’Irlanda. 

A S. Butterfield giustamente scriveva: « Al tempo Be 
della riforma la musica sacra cattolica, come arte, 1 L 
venne ridotta al nulla; se ne tentò la restaurazione De 
solo verso la fine del secolo xvi. si possono rì- 
guardare Samuele Webbe (1740-1816) — celebre com- 
positore di canzoni giocose — ed il suo protetto 
Vincenzo Novello (1781-1861) (1) come iniziatori del- IP 
l'odierno indirizzo artistico, il quale corrisponde in i 
generale allo spirito del Sp, e. 

« Una musica semplice e acile era urgentemente 
reclamata dalle condizioni delle poche cappelle esl- i 
stenti a Londra e dintorni. Le Messe ed i mottetti a 
che Webbe pubblicò nel 1772, dovevano sopperire L 
appunto a tali bisogni. Considerate dal lato artistico 
e liturgico queste composizioni non hanno molto va- 
lore; ciò nonostante sono ancora in uso. Nel 1825 
Novello incominciò a pubblicare delle Messe di Haydn, 
Mozart, Beethoven ed. altri con accompagnamento 
d’organo invece di quello orchestrale. Queste musiche I 
si acquistarono ben presto il favore generale; esse - Se 
prevalgono ancor oggi nel repertorio delle nostre "si 000 
cappelle; cosicchè si può affermare con fondamento 
che lo stile di Haydn e di Mozart costituisce in In- 
shilterra l'ideale della musica sacra cattolica ». 

Nelle principali chiese di Londra, come nella Pro- 
cattedrale, nella chiesa di Kensington, in uelle dei 
Gesuiti, dei Carmelitani, degli Oratoriani, ta i compo- 
sizioni si ascoltano tutto l’anno. Solo durante la Qua- 
resima è in uso il cosidetto stile palestriniano. E 
questo si può dire di tutta l'Inghilterra, fatte solo 
poche eccezioni. 2 

Il deposito principale per la musica sacra cattolica 3 18 
a Londra lo tengono le due ditte Novello Ewer e Co., 1206 
Burns e Oates. e 

Il catalogo di queste due case conta molte compo- "S 
sizioni di maestri antichi; esse però vengono eseguite 
di rado. A lato- delle summentovate Messe di Haydn, 
Mozart; ecc., con accompagnamento di organo, ten- 
sono la prevalenza le composizioni sacre di Novello, 
Hummel, Schubert, Gounod, Van Bree, Rossini, Che- | 
rubini, Newsham, Webbe, Westlake, Fagan, Crookall, pis 
Sechter, Silas, Casali, Richardson, Witska, ecc. i SIR 

(1) L'istruzione musicale gli venne impartita da un italiano, certo E 
Quellici, A 


Ad eccezione però di quelle dei maestri antichi e 
di poche altre, queste composizioni, salvo il merito 
dell'invenzione, non sono punto liturgiche (1). 

Noa mancano in Inghilterra ottimi musicisti ed 
organisti; ma non v'è alcun compositore d’indirizzo 
puramente ceciliano, che meriti di venire menzionato 
con speciale considerazione. Fra quelli che in questi 
ultimi anni hanno scritto lavori di minor mole in 
istile liturgico, possono ricordarsi: Storer, il bene- 
dettino Turner, Barrat, Tozer, Santley, Bowen, Sankey. 

2. Il vero movimento in favore della restaurazione 
della musica ecclesiastica in Inghilterra data dal 1872. 
In quell’anno a Westminster si tenne il quarto Con- 
cilio provinciale, nel quale si presero delle notevoli 
disposizioni sulla musica sacra, al XIII decreto De 
Cantoribus et Cantu ecclesiastico (2). 

Fra altro vi si prescrive: 1. Si insegni diligente- 
mente nei convitti maschili e nei seminarii il canto 
gregoriano in teoria e pratica, 2. Si rimetta nuova- 
mente in uso, per quanto è possibile, questo canto. 
sublime; nel qual proposito devono distinguersi le 
Cattedrali e le chiese pitîù importanti. 3. Secondo le 
determinazioni del primo Concilio di Westminster 
(18592) si dovranno istruire nella musica i ragazzi delle 
scuole, tanto da potere escludere dalle cappelle le 
voci femminili, specialmente le cantatrici retribuite. 
4. Sl introduca l’edizione dei libri corali romani. 

5. Nell'anno 1874 Butterfield pubblicava nel Table! 
una serie di articoli sulla restaurazione della musica 
sacra In Germania ; articoli che vennero succedendosi 
fino all’anno 1878. Il Cardinale Arcivescovo di West- 
minster, che aveva caldamente appoggiato le ragioni 
della reintegrazione del canto gregoriano e della mu- 
sica veramente chiesastica, s'era presa a cuore la 
cosa In modo speciale (3). Si tennero adunanze nella 
Stessa sua casa, per dar occasione alle Appare di 
eseguire composizioni ceciliane ad istruzione di quelli 
che vi sì interessavano. Queste adunanze erano molto 


(1) Cfr. in Musica Sacra di Ratisbona, 1873, l'articolo del dott. WITT, 
nel quale applica il motto: « Anglica non Angelica » a diverse compo- 
sizioni scelte dal catalogo di Burns e Oates. 

(2) Decreta quatuor Conciliorum Provincialium Westomonasteriensium, 
1852-1872, Londra, Burns e Oates. 

(3) Il Cardinale Manning soleva dire che tre mali recano danno in 
modo speciale alla pietà cristiana: i libri di divozione scritti in istile 
da novella, la musica teatrale in chiesa e la retorica dei predicatori. 
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frequentate; e in questa guisa si potè costituire la 
Società inglese di San Gregorio e di Santa Cecilia. Per 
mezzo di Witt si era tentato d’avere un sacerdote 
tedesco capace di mettersi alla testa del movimento 
di riforma; le trattative andarono fallite. Witt pen- 
sava che molto meglio sarebbe stato, se si fossero 
mandati dei musicisti alla Scuola di musica sacra di 
Ratisbona. 

Nell’anno 1875 il Vescovo di Beverley indirizzava 
al suo clero due pastorali riguardanti la musica sacra. 
In esse egli ammoniva premurosamente di mettere 
in esecuzione i decreti del IV Concilio provinciale di 
Westminster. Faceva pure notare l’importante rinno- 
vamento ottenuto nella musica sacra dai Vescovi te- 
deschi. Nel 1872 il Cardinale di Westminster, pren- 
dendo per base i due scritti del Vescovo di Beverley, 
emanava una pastorale al suo clero sul medesimo 
argomento, rendendolo attento circa alcuni punti di 
più grande interesse. 

Per eccitamento del Vescovo di Beverley e con la 
mediazione di Witt, Butterfield potè ottenere che 
dalla Germania fossero chiamati tre organisti, inca- 
ricati di introdurre lo stile ceciliano nel nord del- 
l’Inghilterra; R. Oberhoffer venne scelto per York, 
Oesch per Manchester e Moosmaier per Bradford. 

Questo è quanto si è potuto fare in Inghilterra. 
Mancando i maestri capaci, fu però impossibile sta- 
bilire un mezzo costante di educazione, senza del 
quale non si potrà mai arrivare a risultati di qualche 
conto. | 

4, Ma gli articoli inseriti nel Tablet avevano atti- 
rata l’attenzione d’un sacerdote irlandese che aveva 
grande disposizione alla musica, N. Donnelly (poi 
Vescovo ausiliare a Dublino). In un discorso intorno 
al canto fermo, tenuto nel 1880 a Dublino, egli fece 
noto che si era recato a Ratisbona, e che vi aveva 
trovate cose meravigliose. Sul suo esempio altri an- 
darono a visitare la Germania. Nel 1878 si costituì la 
Società irlandese di Santa Cecilia. 

5. Nell’anno 1882, cessata da parecchio tempo in 
Inghilterra la mentovata Società di San Gregorio e 
di Santa Cecilia, Mons. Marsh, sotto gli auspici del 
Cardinale di Westminster, del Vescovo di Southwark 
e del Duca di Norfolk, istituì la Catholic Gregorian 
Association con i seguenti scopi: 1. Studio e pratica 
del canto fermo; 2. Più ampio uso del medesimo nella 
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liturgia. Per conseguire questi intenti i membri della 
Società dovevano imparare le Messe ed i Vespri delle 
differenti solennità e poi prestare gratuitamente il 
proprio servizio nelle chiese. Per un po’ di tempo, 
Monostante le molteplici difficoltà, parve che le cose 
camminassero bene. In diverse chiese già si cantava 
il gregoriano. Ma la Società fu poco sostenuta e per 
conseguenza presto si sciolse. Essa difettava anche 
dei mezzi necessarii per formare un buon coro ca- 

ace di eseguire il canto fermo con qualche per- 
fezione. 

6. Sotto l’egida del Vescovo Patterson, un grande 
amico della musica sacra, si costituì nel 1884 la So- 
cietà Ceciliana Inglese coll’intento di promuovere la 
scienza e l’applicazione della musica sacra conforme 
alle leggi e allo spirito della Chiesa. L'Associazione 
perciò ebbe per principale scopo di promuovere l’os- 
servanza delle leggi e delle prescrizioni della Chiesa 
riguardanti la musica liturgica; di far studiare ed 
eseguire della musica, che fosse in conformità delle 
leggi e dello spirito della Chiesa. Ciò doveva otte- 
nersi, sia con un legame d’affetto che unisse tutti 
quei cattolici, sacerdoti e laici, al quali stesse a cuore 
la riforma musicale; sia col propagare, per mezzo 
di scritti e discorsi, la cognizione delle ordinanze 
della Chiesa concernenti la musica destinata alle sue 
sacre funzioni ; sia col tenere corsi d’istruzione nei 
quali i membri, sotto la direzione d'un maestro idoneo, 
potessero esercitarsi nel canto fermo e nella musica 
sacra figurata, per poter poscia partecipare etficace- 


mente alle esecuzioni di detta musica; sia infine col. 


tenere delle pubbliche feste musicali per dare un 
saggio al popolo delle migliori composizioni e della 
maniera d’eseguire la musica da chiesa. 

7. Non è possibile passare affatto sotto silenzio le 


iniziative della Catholic Truth Society. In occasione 


di una sua adunanza tenuta a Birmingam, la cap- 
pella di quella Cattedrale eseguiva diverse composi- 
zioni di Palestrina e di moderni musicisti ceciliani. 
Questa cappella da circa 36 anni s’attiene strettamente 
al vero stile ecclesiastico e gode fama di speciale va- 
lentia. La Catholic Truth Society ha inoltre pubblicato 
alcuni scritti sopra la musica sacra; fra gli altri una 
breve biografia di Witt redatta da Butterfield, ed una 
traduzione in inglese dei decreti del IV Concilio pro- 
vinclale di Westminster. 
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A stabilire l’uniformità nel canto gregoriano hanno 
contribuito non poco i libri corali e le composizioni 
ceciliane che la ditta Pustet di Ratisbona ha pubbli- 
cato in sì gran numero. E’ però d’uopo confessare 


che nessuna cappella in Inghilterra può misurarsi 
con quella di Ratisbona, Colonia, Aquisgrana, ecc. 

8. Le cause principali del ritardo subito dalla mu- 
sicale restaurazione in Inghilterra sono le seguenti. 
Anzitutto, la mancanza d'un programma d’istruzione, 
imperniato coll’organismo diocesano e parrocchiale; 
non esistono scuole di musica sacra per direttori di 
cori, organisti e cantori, non vi sono corsi d'istru- 
zione per organisti; in conseguenza, come già si 
osservava, vè una grande penuria di buoni maestri; 
gli organisti imparano la musica nelle solite scuole 
o nelle accademie, e loro non s’offre nessuna occa- 
sione di acquistarsi una giusta conoscenza del vero 
stile chiesastico; essi cercano naturalmente d’intro- 
durre quello che sanno e sono avversi a tutto quanto 
non conoscono. . Poi, la coltura dei componenti le 
cappelle in generale è veramente insufficiente; poca 
conoscenza della liturgia ; il suonare l'organo in istile 
da concerto, senz’ombra di contrappunto. In terzo 
luogo, la deficienza di mezzi per formare e mante- 
nere buone cappelle ; è però fuor di dubbio che assai 
meglio offrirebbero i loro servigi, quando le cappelle 
fossero proprie e vere schole cantorum, nelle quali 
si impartisse una regolare istruzione liturgica e mu- 
sicale. In quarto luogo, la mancanza di libri d’istru- 
zione; v'è un’edizione 
del prof. Oberhoffer, ma vi è estremo bisogno d'altri 
trattati. Da ultimo la mancanza d'un recapito o de- 
posito, ove esaminare ed acquistare della buona mu- 
sica liturgica. L'influenza, che esercitano le ragioni 
commerciali con l'offerta a minimo prezzo di musica 
antiliturgica è grandissima, e non v'è modo di apporvi 
un argine. In difetto di un giornale della materia, 
compositori ed editori non temono la critica, e questo 
è un gran male. 

9. A poco servirebbe l’aggiungere anche solo una 
parola sulla Scozia; le sorti della musica sacra vi 
sono ancora in ribasso assai più che in Inghilterra. 

10. In Irlanda qualche cosa venne fatto da Lorenzo 
Renehan, nuovo presidente del Collegio di San Pa- 
trizio a Maynooth nel 1857. Un altro presidente del 


Collegio di San Patrizio, divenuto poscia Arcivescovo 


inglese della Scuola d'organo . 
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«di Dublino, Monsignor Walsh, pubblicò un buon com- ; 
pendio di canto gregoriano. (Già si è detto della co-- 


stituzione della Società Ceciliana Irlandese. Essa fino 
ad alcuni anni sono pubblicò un buon giornale mensile 
dal titolo Lyra Ecclesiastica. Nella diocesi di Dublino 
le condizioni della musica sacra sono relativamente 
migliori che altrove, essendo che le prescrizioni dio- 
cesane vi regolano accuratamente la musica nelle 
chiese. Nel Sinodo diocesano di Dublino del 1879 
venne istituita una Commissione, coll’incarico di pren- 
dere in esame tutte le composizioni musicali prima 
che siano eseguite in chiesa. ” 

Degno di nota è che nel 1888 si istituì una cattedra 
speciale di musica sacra a Maynooth. Si può facil- di > 
mente formare un’idea dell’importanza di una simile ;* 20 
istituzione, quando si consideri che nel Collegio di 
San Patrizio a Maynooth affluiscono alunni da tutte 
le diocesi d’Irlanda. Il coltissimo e zelante sacer- 
dote Enrico Bewerunge, nato in Westfalia, allievo 
della Scuola di Ratisbona, occupa ancora oggi questa 
cattedra. 

Ma i maggiori meriti per la restaurazione della mu- 
sica chiesastica in Irlanda vanno dati a Mons. Don- 
nelly, presidente per molti anni della Società Irlan- 
dese di Santa Cecilia ed ausiliare dell’Arcivescovo di 
Dublino. 

11. Non è senza interesse pel movimento di restau- è 
razione della musica sacra in Inghilterra, conoscere  - È 
qualche cosa degli sforzi che attualmente vi fa la | 
chiesa ufliciale inglese per rialzare le sorti della 
propria musica liturgica. i 

L'esumazione del canto gregoriano nella chiesa 
Anglicana data circa dall’anno 1843, quando cominciò 
a manifestarsi il « movimento di Oxford o Tratta- 
riano » per la « cattolicizzazione » della chiesa uffi- 
ciale; movimento che ricondusse alla fede cattolica 
Giov. Enrico Newman, Enrico Edoardo Manning, 3 
centinaia di altri sacerdoti e migliaia di laici, spe- 
cialmente delle classi alte. Sa 

Si voleva conformare alla liturgia cattolica il ser- Ni 
vizio divino protestante, introducendo in questo le dI 
cerimonie della Chiesa cattolica, l’uso dell’incenso, 
della cera, e così via. Era pertanto naturale che si 
pu onano di ricorrere anche a quel canto che, secondo LA 
‘opinione di tutti, non poteva scindersi dal catto- 3 
licismo, cioè il canto gregoriano, l’antico canto col 1 
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quale Agostino sulla spiaggia. di Kent, sotto l'ampia 
volta del cielo, aveva salutato Etelberto, e che da quel 
tempo aveva fiorito sul suolo inglese fino all’epoca 
della riforma che inaridì la fede e l’arte. 

Il canto gregoriano venne introdotto dapprima in 
una o due chiese di Londra, il clero delle quali pro- 
fessava i principii trattariani. A poco a poco, grazie 
specialmente allo zelo ed all’energia d’un ministro 
protestante, esimio musicista, il defunto Helmore, ma- 
gister puerorum delle regie cappelle, prese a diffon- 
dersi assai il gusto di questo canto. 

12. Nell’anno 1870 si fondò la London Gregorian 
Choral Association, compito della quale doveva essere 
la divulgazione del canto fermo, e quello di miglio- 
rare questa parte della musica liturgica, di darne dei 
saggi in conformità alla liturgia anglicana mediante 
esecuzioni ben dirette nelle diverse chiese. L’Asso- 
ciazione si proponeva inoltre di dissipare i pregiu- 
dizi, di confutare le obiezioni che venissero sollevate 
in merito a questo modo di condursi. 

Si preoccupava altresì di rendere noto che con la 
riammissione del canto fermo nella liturgia sì arric- 
chiva la musica applicata al servizio divino, facendo 
concorrere in misurata proporzione la musica antica 
e la moderna ad accrescere il tributo d’adorazione, 
di lode e di ringraziamento, che nella liturgia si 
rende a Dio. | 

Il duca di Newcastle è presidente dell’Associazione, 
la quale conta fra i suoi membri onorarii tre 0 quattro 
Vescovi anglicani, il noto musicista inglese Giovanni 
Stainer, parecchi membri dell’aristocrazia e diverse 
altre notabilità del sacerdozio e del laicato. Circa 
tre mila persone ne fanno parte. Ogni anno nella 
cattedrale di San Paolo ha luogo una grande solen- 
nità, per la quale l'Associazione fornisce un coro di 
1000 a 1500 voci, che vengono accompagnate dall’or- 
gano e da strumenti d’ottone. 

L'Associazione prelodata ritiene che il canto fermo 
deve esser fatto valere anche come canto popolare. 
Ciò però deve restringersi al canto dei salmi e delle 
altre melodie più semplici; giacchè è evidente essere 
assai difficile ridurre anche solo una piccola comu- 
nità a cantare meno male e senza storpiature le mu- 
siche moderne popolari. Comunque, i frequentatori 
dei templi anglicani appartengono in generale alle 
classi superiori; in ispecie a Londra un uomo o una 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica. 15 
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donna della classe operaia si vedono ben di rado in 
urna chiesa anglicana. i 

13. Per quello poi che riguarda la musica propria- 
mente detta, certe sètte anglicane punto sì curano di 
essa; nelle loro chiese è sempre in voga una musica 
di tendenze decisamente teatrali, tolta dalle Messe o 
dalle altre composizioni sacre e non sacre di Bee- 
thoven, Haydn, Mozart, Schubert, Hummel, Gounod. 
Altre sètte invece si accontentano della cosidetta ca- 
thedral music, cioè di composizioni inglesi della scuola 
moderna. L’assolo si sente molto spesso nelle chiese 
anglicane, specialmente là dove cantano buoni artisti. 
L'organo è di gran lunga preferito all’orchestra ; nelle 
cattedrali e nelle chiese più importanti vi sono organi 
magnifici di eccellente fattura. Essi sono collocati 
quasi tutti vicino al coro. Gli organisti sono solita- 
mente distinti suonatori, e occupano un posto elevato 
nel mondo musicale. La musica con accompagna- 
mento forma la regola, non si trascura però il canto 
a voci sole; le migliori cappelle eseguiscono talvolta 


antichi, come per esempio, di Cristoforo Tye (1520- 0), 
di Tomaso Tallis (1529-85), di W. Byrd (1539-1623). 
Marbeck, un compositore dell’antica scuola inglese, 
yrovvide la liturgia anglicana di melodie corali nel- 
‘anno 1550 col suo Book of common Prayer (Libro 
della preghiera comune, il solo libro liturgico ed uf- 
ficiale della chiesa anglicana); i compositori inglesi 
per un po’ di tempo si attennero a tale metodo; ma 
con lo sviluppo della musica profana, svanì tutto 
quanto di buono aveva recato con sè la tradizione. 
In grazia del grande numero di buoni maestri e 
della copia dei mezzi pecuniarii, gli Anglicani non 
rovano difficoltà alcuna nel formare e mantenere 
e cappelle. Queste sì compongono ordinariamente 
di uomini e di ragazzi, che indossano la veste talare 
e la cotta, collocati, secondo la tradizione cattolica, 
ai lati del coro dentro i cancelli. Le spese per man- 
tenere le cappelle sono talvolta enormi; una distinta 
cappella di Londra, formata con 29 cantori, costa 
annualmente 25.000 lire; ma questo è ancor nulla in 
confronto di quanto si spende in certe cattedrali an- 
elicane. 
14. Resta da menzionare la Plainsong and mediaeval 
Music Society, un’associazione che ha dei meriti, e 
che venne fondata a scopi puramente archeologici. 





delle stupende composizioni di maestri inglesi più. 
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i Tale società si è prefissa l’istruzione vicendevole fra «SE 
gli amatori del canto fermo e della musica medioevale br 
| in Inghilterra, e l'unione di corrispondenza con quelli bi. 
È di altri paesi; inoltre la pubblicazione dei manoscritti Cai 
I più importanti, la traduzione delle opere straniere SR 
concernenti lo scopo, la storia, l’uso del canto fermo; <B 
È la compilazione d’un catalogo di tutte le edizioni di Sa 
bi canto gregoriano e di musica figurata composta prima se 
n + delia metà del secolo xvi; la formazione d’una pic- 


| cola cappella modello per dare dei saggi di canto 38 
a fermo e di musica medioevale. «SR 

Una delle opere più importanti pubblicate dalla er 
Società è quella che ha per titolo: The musical no- I 
tatton of the Middle Age, una preziosa raccolta di ripro- sa 
duzioni fotografiche di manoscritti dei secoli x-xVI. 


VII. — In Olanda e nel Belgio. 





SOMMARIO. — 1. In Olanda. — 2, Nel Belgio. — 3, N. Lemmens e 
F. G. Gevaert. — La Scuola di musica sacra a Malines. — 5. Ed- BE 
gardo Tinel. — 6. Tra Gevaert e Tinel. — 7. Il can. Van Damme SS 
ed altri. ARE 
| 1. Fu il sacerdote J. A. Lans, nato ad Harlem il SA 
18 luglio 1845, professore di seminario poi parroco a “Z8 
È Schiedam, canonico decano di Amsterdam e cav. del i: 
I Leone olandese, ottimo compositore e distinto scrit- se: 
tore di cose musicali, che aprì la via alla restaura- <a 
| zione in Olanda. Ivi già dal 1876 esiste l’ Associazione o. 
| di San Gregorio, organo della quale è il St. Grego- ia 
! riusblad. Lans compose Messe e mottetti nello stile Z 
| ceciliano; egli scrisse su Palestrina, del contrappunto pi 
e di altri interessanti argomenti: fu ardente propa- È 
gandista del canto gregoriano e presidente della com- pis: 
missione per la revisione della musica sacra in Olanda. ta 
Morì il 3 febbraio 1908. + 


È Degni di menzione sono pure: Graaf, parroco di 
Amsterdam; Van Sou di Bois le Duc; Verzyl di Ru- 


e remond, il gesuita Van den Heuvel. 
E Un insigne compositore olandese di musica sacra 


è Beltjens, nato nel 1820 a Ruremond. Studiò al Con- 
servatorio di Lovanio; nel 1857 era già conosciuto 
per avere composta buona musica da chiesa. Beltjens 
contribuì assal anche al miglioramento dell’arte orga- 
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nistica, avendo composto buona musica per organo 
nelle antiche tonalità. 

9. Nel Belgio i primi segni di un miglioramento 
della musica per chiesa si ebbero ancora prima che 
in Germania. Nella diocesi di Malines fin dal quarto 
decennio del secolo xIx si sono pubblicati con assai 
cura nuovi libri corali, e ciò per merito del Cardinale 
Arcivescovo Sterckx, il quale era assai favorevole alla 
buona causa. 

In questo stesso periodo di tempo la quistione della 
riforma musicale preoccupava costantemente parecchi 
artisti illustri. 

Nell'anno 1872 comparve a Bruxelles in facsimile 
l’Antifonario di San Gregorio del manoscritto di San 
Gallo, ne fu editore il gesuita L. Lambillotte, un ar- 
cheologo di vaglia. 

3. Un campione insigne della riforma in tempi a 
noi più vicini è stato G. N. Lemmens, nato nel 1823 a 
Zoerle-Parwys nella Fiandra. Fatti i suoi studi mu- 
sicali al Regio Conservatorio di Bruxelles, sotto il no- 
tissimo storico musicale Fétis, per consiglio di questi 
andò a perfezionarsi nell’arte organistica in Germania 
con Adolfo Hesse, presso del quale si trattenne per un 


 intiero anno. Ritornato in patria nel 1849, fu nominato 


professore al Conservatorio di Bruxelles; ivi educò 
molti distinti scolari, fra i migliori dei quali sono 
A. Guilmant e Ch. M. Widor. Nell'anno 1869 rinunziò 
alla cattedra per recarsi con sua moglie, un’inglese, 
in Inghilterra. Ivi visse circa 20 anni, dando concerti 
e dedicandosi alla composizione. 

Mentre Lemmens si trovava in Inghilterra, Fran- 
cesco Augusto Gevaert fuggito da Parigi nel 1870 per 
il timore della militare occupazione, si recò a Gand 

resso la sua famiglia. Nato ad Huysse nel Belgio il 

1 luglio 1828, finito il corso di studi al Conservatorio 
di Gand, si dedicò quasi interamente alla storia della 
musica ed allo studio del canto gregoriano. Poco ap- 
presso pubblicò un metodo sulla maniera d’'accompa- 
snare questo canto. Approfonditosi nello studio del 
canto fermo, riconobbe che l’accompagnamento di 
esso deve essere diatonico; peer una seconda edi- 
zione corretta del suo libro gli sembrò necessaria. La 
iniziò pertanto colla collaborazione di Van Damme, 
suo amico e scolaro. Nel 1871, dopo la morte di Feétis, 
chiamato alla direzione del Conservatorio di Bruxelles, 
tale pubblicazione venne troncata, Non cessò però 
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l’attività produttiva di Gevaert; egli si dedicò agli 
studi critici sulla storia e la teoria musicale, ed è 
perta della sua valentia scientifica un monumentale 
avoro intorno alle origini del canto latino (1). Per 
quanto si possa rimproverargli il soverchio teoriz- 
zare, e per conseguenza anche un po’ il sofisticare, 
tuttavia non gli sì può però negare il merito di una 
straordinaria erudizione. Morì a Bruxelles il 24 di- 
cembre 1908. 

4. Van Damme, ne’ primi suoi tempi, dai musicisti 
di professione fu poco conosciuto; perciò per gli 
scopi suoi egli si affidò ad un artista valente e ca- 
pace di rendere più attiva la propaganda in favore 
della musica sacra. Con Lemmens, che poteva disporre 
anche dei mezzi occorrenti, egli studiò il progetto 
di fondare nel Belgio una scuola di musica sacra. 
L’ottimo proposito ottenne in breve felice risultato ; 
infatti nell’anno 1878, sotto il protettorato del Car- 
dinale Arcivescovo Deschamps e di altri Vescovi belgi, 
la scuola venne inaugurata. Da tutte le parti afflui- 
rono gli scolari, non solo dal Belgio, ma altresì dalla 
Francia, dall'Olanda, dalla Spagna e anche dall'Italia. 
Nel 1880 si costituiva la Società Gregoriana, e l’anno 
dopo fu fondato il giornale Musica Sacra. 

5. Lemmens venne a morte il 26 gennaio 1881. La 
sua scomparsa per un momento mise in forse la vita 
della Scuola sorta in Malines. Ma per consiglio del 
can. Van Damme, il Cardinale Deschamps di concerto 
con gli altri Vescovi belgi, ne nominava direttore 
Edgardo Tinel, nato nel 1854 nella Fiandra, e già 
molto noto per alcune composizioni di musica sacra. 
Egli avea fatto i suoi studi musicali al Conservatorio 
di Bruxelles sotto Gevaeri. 

Oltre alla direzione della Scuola di Malines venne 
affidata a Tinel anche l’ispezione delle scuole mu- 
sicali che vengono mantenute a spese dello Stato in 
quasi tutte le città del Belgio. Sono pregiate alcune 
sue composizioni per chiesa e furono assai lodati i 
suoi oratorii Franciscus e (Godeleva. 


(1) Diamo qui il titolo delle principali opere di GEVAERT: Histoire et 
théorie de la musique de l’antiquité (2 vol. 1875-81): Les problèmes mu- 
sicaux d’Aristote; Le origines du chant liturgique de l’église latine 
(Gand, 1890), che ha provocato il libro di DOM MORIN in favore di S. Gre- 
gorio Magno; La mélopée antique dans le chant de l’église latine (1895); 
La musique et l'art du XIX siècle; Les gloires d’Italie, ecc. 











Be, Ultimamente è stato nominato direttore del Con- 
“A servatorio di Bruxelles, in successione di Gevaert. 
mar Egli novera parecchi scolari valenti, quali gli orga- 
nisti del Duomo di Gand, De Groote, quello di Namur, #$ 
«e Desmet, e il maestro della cappella del duomo di Ma- $ 
Mu. lines, Vanhouste (1). 
"e 6. Si è già detto di Gevaert. Quest'uomo diretta- SI 

















































‘Sa mente ha fatto ben poco per la restaurazione; ma bt 
Di. indirettamente egli è stato utile con il suo appoggio 2-2 
‘A e con la sua autorità. e: 
a In Belgio si annette molta importanza all’accompa- 


gnamento armonico del canto fermo. Il perno della 
restaurazione nel Belgio, come anche in Francia, è È 
appunto il canto gregoriano; questo, quasi senza “i 
eccezione, si eseguisce armonizzato. I Belgi non la- 
vorano gran che per l’introduzione dell’antica poli- 
fonia, che parecchi di loro erroneamente ritengono 
un linguaggio morto, e che ben difficilmente possa 
richiamarsi a vita. Questo modo di pensare fu con- 
diviso da Gevaert, che è arrivato a scrivere: « Le 
migliori creazioni di Palestrina non esistono più che > 
yer i dotti, mentre i canti semplici di Sant'Ambrogio 
ormano ancora oggi, giorno per giorno, l’unico vero 
nutrimento artistico dei migliori cristiani nei nostri = 
templi » (2). = @ 
Della medesima ‘opinione è pure Tinel. Alcuni ceri- È 
“so tici tedeschi dissero delle composizioni per chiesa di bd 
Ra Tinel, che sono « affatto moderne », ciò che equivale $£ SS 
PC ad un biasimo. Tinel lo sa bene, che serive moderno ; "2 
ma egli vuole scrivere così e non desidera ripristi- 
‘nare un’epoca musicale passata. 
Nel Belgio vi è una sola chiesa, in cui con qualche 
frequenza si eseguiscono . composizioni antiche; è il 
duomo di Tournai. Havvi però da sperare molto per | 
l'avvenire, considerata l’istruzione, che quasi dap- e 
pertutto viene data ai giovani. fs 
7. Resta da aggiungere qualche cosa intorno al | 
can. Van Damme, morto nel 1898. Musicista coltis- 
simo tanto nel genere polifonico quanto nel canto 
fermo, egli ha insistito parecchio nel promuovere 
l’indirizzo severo ; nato nel 1832 nella Fiandra orien- 
tale, essendogli stato proibito di darsi allo studio sÀ 
della musica, da solo s’acquistò quel corredo di vi 
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(1) Cfr. Musica sacra di Milano, 1909, p. 40. 
(2) Histoire et Théorie de la Musique de l’Antiquité, Préf., pag. XI. 
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scienza del quale tanto si è servito fino all’epoca 
della sua morte 1898 per diffondere i buoni principii. 

Nomineremo da ultimo Cristiano Peters; Fr. Bruno, 
ottimo compositore ed espertissimo nel suono del- 
l'organo; Waldeghem distintosi per l'edizione dei 
principali lavori dei maestri belgi, dei secoli xIV, 
xv, xvI e xvirin quella pubblicazione grandiosa, gigan- 
tesca, che è il Trésor Musical; E. Housian, il dotto 
benedettino L. Janssens; Dirven ( 1906) buon compo- 
sitore e già direttore del giornale Courrier de St- 1lé- 
goire, che dal 1889 si pubblica a Liegi. 


VII. — In Francia 
e negli Stati Uniti d’ America. 


SOMMARIO. — 1. Da Tolosa a Solesmes. — 2. La Schola Cantorum di 
Parigi. — 3. I Concilii Americani. — 4. I Vescovi degli Stati Uniti. 
-— 5. Le associazioni. — 6. Le persone più distinte. — 7. Giov. Sin- 


genberger. — 8. Il P. Raftaele Fuhr. 


1. Per ciò che concerne la Francia non molto vi 
sarebbe a dire, mentre si dovrebbe rilevare che in 
moltissimi luoghi gli abusi della musica profana sono 
tuttavia mantenuti e talvolta persino favoriti. Ma in 
questi ultimi tempi il movimento di restaurazione ha 
assunto proporzioni veramente consolanti anche in 
questa nazione. Dapprima la voce della riforma era 
stata sostenuta quasi esclusivamente dalla Musica Sacra 
di Tolosa, fondata fino dal 1874 da Luigi Kunc, maestro 
di cappella alla cattedrale di Tolosa; la pubblicazione 
venne interrotta colla morte del fondatore, ma poscia 
è stata ripresa sotto migliori auspici colla direzione 
del gesuita P. Comire. In seguito risvegliatosi l’amore 
per la liturgia romana, si senti da molti la necessità 
di provvedere anzitutto alle esecuzioni del canto fermo. 
Da Dom Guéranger a Dom Pothier, dalla liturgia al 
«canto gregoriano il passo fu breve e diremo così na- 
turale. 

Che cosa abbian fatto Dom Pothier ed i suoi col- 
laboratori e successori dell'abbazia di Solesmes per 
rimettere in fiore il canto gregoriano, è cosa a tutti 
nota. Dapprima le Melodie gregoriane, un’opera per 


moltissimi rispetti rivelatrice, e che ebbe l'onore della 
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traduzione in quasi tutte le lingue d'Europa (1), poi la 
edizione dell’Antiphonarium gregorianum, la scoperta 
indi — nella monumentale pubblicazione periodica 
la Paléographie Musicale diretta da Dom Mocquereau 
— il ritorno alla luce degli antichi codici; l’analisi 
scientifica delle questioni più difficili attinenti all’in- 
terpretazione di essi, ed intorno alla maniera d’ese- 
cuzione, da ultimo anche la propaganda animata e 
popolare nella eccellente rivista mensile, che per varii 
anni fu pubblicata a Grenoble, sotto il titolo di Revue 
du chant Grégorien, ed ora si pubblica a Roma sotto 
la direzione di Dom L. David, benedettino di Solesmes 
e segretario dell’abate Pothier. 

Intanto parte del clero francese era venuto for- 
mandosi alla scuola benedettina, e le buone idee si 
allargavano. Oggi la Francia conta nel suo clero pa- 
recchi scrittori di vaglia in materie gregoriane. Val la 

ena di menzionare il P. Antonino Lhoumeau, autore 

i un’opera pregiata, ma forse troppo analitica, sul 
ritmo, esecuzione ed accompagnamento del canto gre- 
goriano; il padre gesuita Dechevrens, scopritore e 
sostenitore formidabile del ritmo musicale (2), il 
prof. Amedeo Gastoué, il sac. Enrico Villetard, ed 
altri molti. 

2. Col canto fermo di conseguenza aveva cominciato 
a risollevarsi anche il canto figurato. In Francia, anche 
in questi ultimi tempi non mancarono scrittori valenti 
di cose musicali; accenniamo solo al can. Stefano 
Morelot di Digione. Neppure scomparve interamente 
la serie dei cultori della buona musica; ricordiamo 
l’ab. Couturier della Cattedrale di Langres, il celebre 
organista e compositore Alessandro Guilmant. Ma la 
musica francese, anche quella composta coi migliori 
intendimenti, ha sempre un carattere troppo sogget- 
tivo. E non diciamo altro. Era necessario che anche 
in Francia si tornasse il più presto possibile allo studio 
ed alle esecuzioni di quella musica, la quale più di 
ogni altra risponde alle esigenze della liturgia, perchè 
è sovratutto oggettiva ed impersonale, vogliamo dire 
la classica polifonia italiana. Così avvenne che a Parigi, 


colla cooperazione di parecchi intelligenti del clero e 





(1) Fu tradotta anche in italiano dal p. M. Serafini. 

(2) Oltre aver scritto opere ponderose e numerose brochure, per soste- 
nere e divulgare i suoi studi e le sue teorie il p. Dechevrens pubblicò 
nel 1907 il periodico Voîx de St-Gall. 











} 
i del laicato, sotto la direzione di esperti professori di 
È musica,fosse fondatala Schola Cantorum di Saint-Gervais, 
È presieduta dal maestro Carlo Bordes. Questa Schola 
| venne man mano assumendo importanza non piccola, 
ed oggi essa si presenta più che sotto la forma di una 
| semplice Schola, sotto quella di un vero istituto mu- . 
l sicale d'insegnamento e di pratica, con un suo speciale 
periodico molto bene redatto, la Tribune de Saint- 
Gervais, diretta ora dal prof. Gastoué, e nella quale 
collaborano i migliori studiosi francesi di liturgia, 
canto gregoriano, storia, teoria ed estetica musicale, 
quali Pietro Aubry, Camillo Bellaigue, Enrico Ville- 
tard, ecc. 

In Francia, nella seconda metà del sec. xix ed al 
presente ancora, furono molto dibattute le questioni 
di archeologia musicale sul ritmo del canto grego- 
riano. Abbiamo accennato al p. Dechevrens, che sta 
ancora sulla breccia invitto e formidabile, ed accen- 
niamo ora di volo alle varie teorie di G. Houdard, 
di mons. Foucault vescovo di St-Dié, e del prof. Ga- 
stoué, che stanno tutte contro o modificano notevol- 
mente le teorie benedettine del ritmo oratorio. Questi 
valenti musicologi hanno scritto delle opere molto 
pregiate per erudizione e per il metodo rigorosamente 
scientifico di ricerca e di polemica. 

3. Anche negli Stati Uniti d’America (1), sebbene 
vi facciano difetto gli uomini entusiasti che si de- 
dicano con amore ed energia alla riforma, pure. si 
possono registrare dei buoni risultati, non tanto nelle 
grandi città come nei cori delle chiese dei piccoli 
comuni. I dati più importanti sono i seguenti: 

I I Concilii degli Stati Uniti in modo speciale rivol- 
o sero la loro attenzione alla musica liturgica. Così, 
F ad es., il primo Concilio provinciale di Milwaukee 
È del 1856; il secondo di Saint-Louis del 1858; il terzo 
di New-York del 1861; il quarto di Cincinnati del 1882; 
il quinto pure di New-York del 1885. Meritano però 
singolare menzione il secondo concilio plenario di 
Baltimora del 1866, il terzo di Baltimora del 1889 
CLIt.- III, Cap. IV., De Musica Sacra; Tit. v., n. 150 e 
174, ove così sì dice a riguardo dei Seminarii: Cantus 
Gregoriani demum habeantur lectiones theoretico et 





ECO + 7 
4 9 N 


Mila ana Lt AEREO A). EE 
#, P4 3 : p@ N " n A Li 
# e 


le 





TOTTI 


(1) Degli altri Stati d’ America poco o nulla si conosce di positivo, forse 
anche perchè vi si è fatto poco o nulla. Vedine alcuni accenni nella cero- 
naca estera della Rassegna Gregoriana di Roma. 
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practico quas omnes frequentare teneantur, nec facile 
ad sacros ordines admittant Episcopi quos, nulla excu- 
sante legitima causa, cantum sacrum neglextsse compe- 
rerint); poi il sinodo di Alton (1889) il quale espone, 
si può dire, il programma delle società ceciliane. 

4. Nè mancarono Vescovi, i quali si curarono 1n 
ispecial modo della restaurazione della musica eccle- 
siastica. Mons. Martino ‘Marty, 0. S. B., Vescovo di 
Dakota, scrisse degli articoli sulla musica sacra e tenne 
discorsi in varie adunanze. Monsignor Quaid di Ro- 
chester dimostrò uno zelo ardente per la riforma, 
recitando discorsi, facendo stampare un catalogo 
classificato di musica sacra con l’ordine severo che 
tre mesi dopo ricevutolo, non si dovesse nella sua 
diocesi eseguire altra musica all’infuori di quella ivi 
designata. Mons. I. Baltes (4 1884) di Alton nelle sue 
Pastorali espose più volte e chiaramente le norme re- 
lative alla musica da chiesa. La conseguenza fu che 
di tutte le diocesi degli Stati Uniti quella di Alton 
sia la più progredita riguardo a musica sacra, 

Mons. Gilmoser (4 1891) di Cleveland e Mons. Ryan, 
quand'era Vescovo di Buffalo, con ripetute ordinanze 

rocurarono di migliorare le condizioni della musica 
liturgica .nelle loro diocesi. Mons. Janssen di Belleville 
proibì severamente di eseguire nelle chiese della sua 
diocesi musica non approvata dalla società di Santa 
Cecilia. Non avendo alcune chiese seguito quest'ordine, 
egli minacciò di non pontificare in esse e nemmeno 
di assistere alle sacre funzioni, finchè non si fossero 
messe in ordine. 

5. Daremo anche qualche breve notizia intorno alla 
Associazione Americana di Santa Cecilia. Vero fon- 
datore ne fu il Sac. Giuseppe Salzmann, nato nel 1819 
a Minzbach nell’Austria superiore, divenuto poi ret- 
tore del Seminario di San Francisco. L'Associazione 
venne costituita il 7 maggio 1873. Per sua iniziativa 
cominciò a pubblicarsi la Cdcilia, cessata però subito 
col secondo numero del primo anno, e ripresa poi 
con felice esito. A presidente venne scelto poscia 
Giov. Singenberger. 

E’ mestieri dire una parola anche della Società Pa- 
lestrina (fondata nel 1880 circa). Essa si compone di 
un coro di circa 50 o 60 voci, che ha fatto del bene assal 
con delle buone esecuzioni di musica sacra, e con dei 
concerti esemplari. Verso il 1875 circa venne fondata 
un’associazione di San Gregorio, di cui lo scopo ed 





il compito, secondo gli statuti, era lo studio del canto 
rregoriano nel suo lato estetico o pratico per intro- 
durlo nell’uffizio divino. Senza dubbio l'intenzione 
era buona, ma tale non fu l'esito. Il solo canto fermo 
non parve fatto per appagare il gusto americano, spe- 
cialmente in quell’epoca. L'associazione perciò non 
ebbe vita nè prospera nè lunga. 

6. Citeremo ora i nomi di quelle persone, che vera- 
mente ebbero dei meriti nella materia che trattiamo. 

Nella composizione si distinsero il P. L. Bonvin 
S.J.; le sue composizioni liturgiche in genere sono 
abbastanza belle e di buona lega; il P. Joung S. J., 
il quale come rettore del coro della chiesa di San 
Francesco Saverio a New-York possedeva uno dei mi- 
gliori e più ben formati corpi corali di quella Me- 
tropoli; Carlo Becker; Fr. Brinkhoff autore ed editore 
del Kyriale col basso numerato di Chevé (Herder, 
1886); A. Hammel di New-York e H. Tappert di Co- 
vington. 

Inoltre - meritano menzione il P. Ignazio Trueg, 
benedettino, e il Sac. Giuseppe Graf (1), prima maestro 
di cappella del Duomo di Baltimora, poi professore 
all’Università Cattolica di Washington. 

Nel campo teorico sì adoperarono per la riforma 
il P. Innocenzo Wapelhorst francescano, il quale fu ve- 
ramente l’anima dell’Associazione Ceciliana d'America. 
Singenberger era sotto di lul e non intraprendeva 
nulla senza il di lui consiglio. Serissero molti articoli 
nel Cacilia di S. Francisco ed in altri periodici, il 

I P. Giuseppe Wirth redentorista, il Sac. I. B. Jung di 

a Defiance (Ohio); il P. Kirchner C. M.; il maestro ed 
| organista K. Weis di New-Orleans. 

A Buffalo N. Y. hanno guadagnato terreno alla ri- 
forma 1 tre fratelli I., G. e N. Kiefer. Essi vi sono 
organisti nelle tre maggiori chiese, delle quali due 
appartengono ai Gesuiti. H. Keller, maestro di cappella 
a gra ha educato i suoi cantori irlandesi, del 
A tutto incolli, ad eseguire Palestrina. 
| Fra i compositori, i quali, se non americani, in 
America hanno lavorato ed ivi hanno cooperato alla 
riforma, sì possono annoverare Giuseppe Pedross e 
B. Hamma, venutivi dalla Germania, Gius. Hess del 
Duomo di Providence; Fr. Breuer a New-York; Glov. 





si (1) Pubblicò nel 1879 la Lyra Saera, che usciva mensilmente e portava 
Sn delle composizioni non del tutto liturgiche. Cessò dopo un anno. 
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Mayle a San Francisco; Carlo Zittel, Giov. Hauck, 
Gius. Fischer e Gius. Hillebrand, il primo fondatore 
e direttore della Società Palestrina, il secondo suo 
successore: 1). Leone Manzetti di Aosta, maestro di 
cappella; il p. Bewerunge. 

7. Però il maggior merito lo si deve senza alcun 
dubbio a Sinsenberger e al francescano P. Raffaele 
Fuhr. 

Giovanni Battista Singenberger, nato nel 1848 a 
Kirchberg nel cantone di San Gallo, studiò musica con 
Briem a Feldkirch, con Greith a Monaco e special- 
mente poi con Witt, Hanisch, Haberl e Haller a _Ra- 
tisbona. Nell’anno 1873 passò in America alla scuola 
magistrale di San Francisco (Wisconsin). Ivi prese 
viva parte allo sviluppo della società ceciliana, fon- 
data appunto in quell’anno da Salzmann, della quale 
venne subito nominato presidente, carica che conserva 
ancora. S’assunse anche la redazione del giornale di 
musica sacra Cécilia (1874), e fondò poi l’Echo (1882) 
in inglese. Le composizioni di Singenberger sono 
numerose assai: Messe, Vespri, mottetti, litanie, ecc. 
Sono semplici e chiare, ma piene di vigore e di sen- 
timento religioso. 

8. Il P. Fuhr è uomo che merita davvero d'essere 
denominato l’apostolo della riforma della musica sacra 
negli Stati Uniti. Da anni si è prefisso, come scopo 
principale della sua vita, di cogliere ogni occasione 
per giovare alla riforma, partendo dalla idea che un 
sacerdote, un religioso, adempie molto bene la sua 
missione impiegando le sue forze anche in questa 
parte del culto cattolico. Egli ha scritto un gran nu- 
mero di articoli su argomenti musicali. Allo scopo 
poi di rendere popolare la riforma collaborò anche 
in parecchi giornali politici cattolici. S’adoperò inoltre 
coi corsi d’istruzione tenuti da lui durante le vacanze 
d’ogni anno. Egli li riteneva come uno dei migliori 
mezzi per propagare la riforma, comé quelli che pra- 
ticamente giovano di più delle stesse adunanze gene- 
rali. Chiamato a predicare nelle parrocchie, egli non 
mancava quasi mai di parlare anche sulla musica da 
chiesa. Il p. Fuhr ha edite alcune composizioni piut- 
tosto brevi e pochissime di numero. Il pensiero che 
la produzione abbondante è il male del tempo che 
corre, e che le nuove composizioni sono difficilmente 
migliori di quelle che già esistono, lo ha trattenuto 
dal fare di più. 
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IX. — Osservazioni generali. 
SOMMARIO. — 1. Gli oppositori e gli indifferenti. —-2. Gounod. — 3. Com- 
positori serii, ma non riformatori. — 4. I monasteri, specialmente 
quelli dei Benedettini. — 5. L'aiuto dato dai Governi. — 6, La na- 


zionalità nella musica sacra. 


1. Non deve sembrar slrano a nessuno che si rinunci 
in questa storia a citare coloro che a notizia di tutti 
si sono opposti alla riforma della musica sacra, poichè 
tutte le opere dirette a propagare il vero, il bello ed 
il buono hanno trovato fra gli uomini degli opposi- 
tori. Egualmente fra coloro che hanno promosso la 
musica sacra, non possiamo annoverare nemmeno | 
tanto celebrati maestri dell’età presente : Berlioz, Liszt, 
Rossini, Mercadante, Gounod, Verdi e molti altri an- 
cora, sebbene abbiano composta e pubblicata anche 
musica per chiesa. 

E’ bensì vero che molte delle composizioni chiesa- 
stiche di questi maestri dal lato dell’arte sono eccel- 
lenti; è vero anche che talvolta essi crearono i loro 
lavori sopra il testo di rito; essi però, generalmente, 

| hanno frainteso, per così dire, la forma rituale della 
musica liturgica, cosicchè le loro composizioni non 
sembrano fatte per servire alla liturgia, ma per do- 
minarla, e sono piuttosto musiche da concerto sacro 
o religioso, che da chiesa. 

2. Per ragioni pratiche, è bene dire qualche cosa 
in particolare delle composizioni sacre, abbastanza 
numerose, di Carlo Gounod. Nato nel 1818 a Parigi, 
fu uno dei più insigni musicisti moderni della Francia. 
Ci atteniamo, in rapporto a lui, a giudizii di persone 
competenti, le quali hanno scritto senza alcuna pre- 
venzione. Questi giudizii s'accordano nel riconoscere 
che la musica sacra di Gounod si adatta assai bene 
al teatro, ma non alla chiesa. Una notevole eccezione 
la formano, è vero, le sue ultime composizioni, spe- 
.cialmente la Messa in onore di Giovanna d'Arco e 
quella in onore del B. La Salle col relativo Te Deum; 
ma anche su di esse si potrebbe dir molto. 

Gounod in queste sue ultime composizioni ha in- 
clinato alquanto verso la musica chiesastica, favorita 
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dalla restaurazione ed ha riformato lo stile usato nelle 
composizioni antecedenti (1). 

Questo va detto altresì delle cosidette grandi crea- 
zioni musicali da chiesa del tempo moderno, p. es., 
dello Stabat mater e delle messe di G. Rossini, del 
famoso Requiem di Brahms, della Messa da Requiem 
di G. Verdi, e di altre consimili composizioni (2). 

3. Vi sono stati altri compositori di vaglia, i qualt, 
sebbene nelle loro creazioni non abbiano seguito 
l’indirizzo della restaurazione, pure hanno mostrato 
dei serii intendimenti, e perciò hanno maggior diritto 
di essere annoverati fra coloro che contribuirono alla 
riforma della musica chiesastica. Nomineremo sol- 
tanto i migliori: Francesco Lachner, nato nel 1804, 
maestro di cappella di corte e direttore generale di 
musica a Monaco. Nel campo profano egli ha avuto 
fama d’uno dei primi compositori moderni; anche le 
sue composizioni sacre fanno pompa d’una grande bel- 
lezza di forme, di un abile maneggiamento del pen- 
siero, di melodia chiara e scorrevole. Simone Sechter, 
nato nel 1788 a Friedberg in Boemia, organista di 
corte a Vienna, in fama di grande contrappuntista. 
Preyer Goffredo, nato nel 1809, maestro della cappella 
a Santo Stefano di Vienna, autore di molte composi- 
zioni, che parimenti lo addimostrano valente con- 
trappuntista. 

Saremmo di troppo diffusi se volessimo, in questo 
ordine di idee, accennare ai molti compositori delle 
diverse nazioni. Basti quindi il fin qui detto. 

4. Prima di passare a dire in ispecial modo della 
riforma della musica sacra in Italia, argomento im- 
portantissimo e di generale interesse, ci siano per- 
messe alcune brevi considerazioni, senza le quali il 
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(1) La musica sacra di Gounod ha trovato in Italia degli amatori en- 
tusiasti e degli oppositori tenaci anche fra coloro che hanno iniziato il 
movimento della riforma. Per le polemiche ardenti, di cui essa è stata 
causa, vedi A. Bonuzzi, Di Carlo Gounod e delle sue opere di musica 
sacra (Brescia, 1894): G. TEBALDINI, Gounod autore di musica sacra, n 
Riv. mus. ital., 1894 e sopratutto nel La scuola veneta di musica sacra, 
(1892-94): C. Gounod come compositore di chiesa, in Musica sacra di Mi- 
lano, 1907. 

(2) Tutti questi autori, ed altri che sarebbe facile enumerare, non 
hanno mai creduto di scrivere tale musica per il servizio liturgico delle 
chiese, ma hanno preso il testo liturgico per esercitare anche nel genere 
religioso quell’arte divina che essi possedevano in sommo grado. Per lo 
Stabat di Rossini vedi un articolo polemico di P. GUERRINI nel S. Cecilia 
di Torino, 1905, 
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quadro del movimento restauratore fuori d’Italia non 
sarebbe del tutto completo. 

In primo luogo occorre dire come parecchi conventi 
e collegiate si siano resi assai benemeriti anche in 
questo campo, e come anche oggi — allo stesso modo 
che al tempo del maggior fiorire della musica chie- 
sastica — i cori dei Benedettini siano quelli che danno 
il buon esempio. 

Dei tempi precedenti si nominano i Benedettini di 
San Gallo nella Svizzera, i monaci di San Germano 
a Parigi, la Congregazione Maurina; in Austria, in 
Germania ed in Italia altri molti ancora. Ai nostri 
tempi hanno chiara fama i Benedettini di Metten in 
Baviera, di Marienberger in Tirolo, di Seitenstetten 
è nell’Austria superiore, di Beuron, di Maredsous, di 
I Solesmes, di Ligougé, di Einsiedeln. Sono noti i nomi 
; di Gueranger, di Pothier, di Mocquereau, di Celestino 
is: Baumgartner, di Anselmo Schubiger, di Utto Korn- 
miller, di Ambrogio Kienle, di Ambrogio Amelli, di. 
I Mariano Wenger, di Ortwein, di Berger, di Janssens, 
di Gaisser, ed altri. Sono nomi i quali fanno sicura 
testimonianza che la cura della musica sacra, anche 
della polifonica, è sempre stata molto a cuore al 





Benedettini. 
5. Dobbiamo far menzione del fatto che parecchi 
Governi — anche protestanti — hanno, nei limiti loro 


È spettanti, promosso la restaurazione, accordando per- 
fino delle sovvenzioni ai corsi di musica sacra, € fa- 
cilitandone la partecipazione a tutti; altre volte ap- 
poggiando l'edizione d’opere di musica chiesastica, 
onorando le adunanze festive delle associazioni di 
Santa Cecilia con la presenza di speciali rappresen- 
tanti, commendando in pubblici documenti i conati 
della riforma; dando incarichi e posizioni onorifiche 
a persone segnalatesi nel movimento restauratore (1). 

È, :° d’uopo anche far menzione delle circostanze, 
in cui nella maggior parte delle nazioni si è svolta 
— all’infuori d’Italia — la riforma della musica sacra. 
Siccome più di una volta è stato proposto agli Ita- 
liani l'esempio degli stranieri, a taluno la cosa è sem- 
brata poco onorifica per questi ultimi. Si è detto per 
conseguenza e si dice tutt'ora: Come noi italiani, nol 
che abbiamo nel sangue l’arte, che la respiriamo col- 








(1) In Italia merita speciale menzione il ministro Emanuele Gianturco, 
musicista e mecenate benemerito dell’arte musicale ( 1907). 
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l’aria, che la assorbiamo da tutta la natura....., noì 
farci servi o plagiarii dei tedeschi o dei francesi ?... 7 
Non sarà mal | 

Pel momento non interessa per null’affatto additare 
la natura pretensiosa di simili ragionamenti. Quasi 
che l’arte sia un maggiorasco che per forza di leggi e 
incontrastabilmente sia stato assicurato in perpetuo 
all’Italia... L'arte prescinde dalla nazionalità; anzi 
essa non sarebbe più tale, quando la si volesse co- 
stringere ad essere italiana per gli italiani, francese 
per i francesi, tedesca per i tedeschi, e così via. Ma 
ammettiamo pure, per un momento, che l’Italia abbia 
il privilegio dell’estro artistico, che il gusto italiano 
sia non solamente... un gusto artistico qualsiasi, più 
o meno coltivato, ma il gusto artistico più finitamente 
squisito in fatto di musica. Ed ammettiamo ancora 
il fatto, che per l'onore del nome italiano non do- 
vrebbe essere vero, che gli italiani nella loro grande 
maggioranza non vogliano saperne di tp musica, 
che si dice, in un senso moderno tutt’affatto speciale: 
musica sacra, liturgica, ceciliana, di quella musica 
cioè che hanno messo in onore i promotori della re- 
staurazione musicale in Germania, Austria, Francia 
ed altrove. Che ne seguirebbe da tutto questo ? Forse 
la riprovazione di tutto il movimento di restaurazione 
da noi narrato, che fuori d’Italia ha già dato prove così 
splendide? Noi non lo crediamo affatto. Una cosa 
sola sarebbe logicamente conseguente, ammesse come 
vere le circostanze sopradescritte, ed è questa che in 
Italia il gusto musicale è disceso attualmente così al 
basso da non essere più capace di riconoscere sé 
medesimo. 

Infatti, quando si grida alla musica tedesca e francese, 
si dà prova evidente che non si conoscono affatto le 
sorgenti dell’attuale musica sacra; che non si cono- 
scono nè storicamente, nè esteticamente. Non è solo 
una vanteria quella dei riformatori stranieri coll’Italia, 
di voler collocato come base della restaurazione la retta 
esecuzione del canto propriamente liturgico, cioè del 
canto fermo ; di voler servirsi come di modello per le 
nuove composizioni musicali della polifonia di Pier- 
luigi da Palestrina. In Francia ed in Germania il movi- 
mento è venuto formandosi ed ingagliardendosi con 
questo metodo appunto. E non è certo colpa il confes- 
sarlo. Oggi il canto gregoriano non ha conoscitori più 
profondi dei Benedettini di Solesmes; basta aver letto 
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SSR uanto essi hanno pubblicato e pubblicano nella loro 


aléographie Musicale e nelle riviste e periodici spe- 


A ciali di studio e di PESPAganTE Come pure i migliori 
| e più zelanti cultori della classica polifonia e special- 
RE mente della palestriniana, noi li troviamo in Germania 
| °_°’ @in Francia. Forse che il canto gregoriano non è uno 
È dei precipui monumenti musicali d’Italia? Forse che 

Le esso non ebbe le prime sue origini in Italia? Forse 


che non vi era gustatissimo nei bei tempi dell’Evo 
Medio? Se oggi, in Italia, da taluno si tenta di rimet- 
tere in onore l’esecuzione del gregoriano, aiutandosi 
con gli ammaestramenti di precettori non italiani, si 
fa appello tosto al nazionalismo... Si procurano buone 
esecuzioni di musica polifonica, di una delle migliori 
messe di Palestrina, per es... Anche allora sì grida al 
tedeschismo invadente! Gli italiani d’oggi, o almeno 
un non piccol numero di essi, ignorano forse che un 
tempo visse un Palestrina, pn i fu un italiano, e per 
soprapiù, che è l’autore di quella musica ch’essi, con 
imperdonabile leggerezza, chiamano musica fedesca ! 

iò abbiamo detto non per iscusare e neppure per 
accusare alcuno. Dovrebbero farsi un vanto gli ita- 
liani che negli altri paesi si tenti invano di emulare 
le loro glorie più pure! E non solamente vantarsi, 
ma anche procurare di ritornare sulle vie abbando- 
nate. Gli stranieri saranno ben contenti che si riconosca 
loro anche solo il merito d’aver per i primi propu- 
snata la necessità di tornare ad un passato troppo 
bello per essere dimenticato. Del resto la restaurazione 
della musica sacra è stata benedetta dalla Chiesa, e 
questo è un argomento che anche da solo basterebbe, 
non diremo a giustificare, ma a far l'elogio di quanto 
in questi ultimi tempi s’è fatto per il ripristino di 

* una musica veramente degna della liturgia. 
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X. — Per il canto gregoriano. 




































SOMMARIO. — 1. Gli inizii in Belgio ed in Francia. — 2. Dom Gué- "do 
ranger. — 3. Il P. Lambillotte e le nuove edizioni. — 4. In Ger- Me > 
ii mania, — 5. La esecuzione del canto gregoriano. — 6. Da Dom Gué- È 
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— 9. L'accompagnamento del canto gregoriano. — 10. Franc. Sav. Po 
Haberl. — 11. Le scuole di musica sacra. — 12, I Concilii insistono © 
perchè venga restituito il suo posto-al canto gregoriano. — 13. Il 
canto gregoriano nelle scuole e nei Seminarii. — 14. Le ordinanze. | //_° 
- PSR dei Vescovi fuori d’Italia. — 15. L'opera di Pio IX. — 16. La com- pe 
ue. missione per le nuove edizioni. — 17. Il Congresso di Arezzo e per 
Be Leone XIII. — 18. Le edizioni di Dom Pothier. 


._ 1. La riforma archeologica, scientifica ed artistica 
del canto gregoriano può dirsi abbia avuto principio SR 
> SA nel Belgio e nella Francia. Seguirono poscia la Ger- È 
ad mania, l’Austria, l'Inghilterra, Irlanda ed infine anche ir 
«sa l’Italia. Ni 
+ el Nel Belgio nel quarto decennio del secolo xIx si ° 
SIR pubblicarono dei nuovi libri corali nella diocesi di > 
i Malines, per incitamento e sotto l’egida del Cardinale Ne 
pes. Arcivescovo Sterckx. Lo abbiamo già notato. n 
2A Anche in Francia c’incontriamo ben presto in uo- 

IA mini che hanno presa viva parte ai lavori ed alle 

“e indagini sopra il canto fermo. Abbiamo già nominato € 
“_—_°_  Choron, Fétis, Lafage, Ortigue, Coussemacker, Teo- cc PSE 
de. dulo Normand con lo pseudonimo di Nisard, Edmondo I 
Pe Duval ed altri. Ognuno di costoro ha pubblicato delle | 
ESE opere riguardanti il canto fermo e non prive di valore. A 
- CA 2. Maggior incremento ebbe la restaurazione del. î 
2 8 canto fermo in Francia per opera di D. Prospero I 
«_‘’000»—Guéranger, Abbate di Solesmes e Abbate generale . ai 
"0 della ripristinata Congregazione Benedettina Francese. sec 
“Sg Nacque nel 1806 a Sable, diocesi di Mans; fu consa- e 
crato sacerdote nel 1827 e nominato professore a Mans; "3 
venne pol a Parigi, ove strinse relazione con Monta- I 
lembert, Lamennais, Ozanam ed altri distinti perso- 


(| maggi. Nel 1832 acquistò il monastero di Solesmes e Si 
(__°_ vi iniziò, con alcuni compagni, la vita claustrale "i 
CRCR secondo la regola di San Benedetto. Gregorio XVI lo «SE 
Me nominò Abbate generale. Morì nel 1875, | Ve 


Dom. Guéranger si procurò grandi meriti nel far , 
risorgere a nuova vita la liturgia e il canto grego- n 
riano; ì suoi libri sono importanti assai, perchè vi sì. 
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trovano delle notizie sicure e le migliori spiegazioni 


dei testi liturgici, inspirate da un soave soflio di poesia 
e di pietà cristiana. 

Quando Dom Guéranger, colle sue Institutions lilur- 
giques, pubblicate nel 1841, ebbe dimostrato la bellezza 
della liturgia romana, si accese fra i dotti uno zelo 
vivissimo di ulteriori indagini sul canto gregoriano, 
e non solo in Francia e nel Belgio, ma anche in altri 


paesi. 
L’illustre. gesuita belga Lambillotte, nato nel 1797 
nell'Hainault e morto nel 1855 — un uomo che si 


rese celebre per le sue ricerche paleografiche del 
canto fermo — ricevette appunto da Guéranger l’im- 
pulso ai suoi lavori scientifici, e sopratutto alla pub- 
blicazione del famoso antifonario neumatico della 
Biblioteca di S. Gallo, ch’egli aveva ritenuto per il 
vero originale mandato da Roma alla scuola mona- 
stica sangallese. 

3. Il più ragguardevole prelato della Francia di 
quel tempo, il Cardinale Arcivescovo Gousset, aveva 
nominato una commissione di distinti conoscitori di 
canto fermo, perchè preparasse la edizione di un 
Graduale secondo le antiche fonti. Sì pubblicarono 
allora molti scritti riguardanti l'argomento. 

La commissione di Rheims e Cambrai, prendendo per 
base i codici di Montpellier e di. Murbach, elaborò 
parimenti un Graduale, che uscì presso Lecofire a 
Parigi nel 1859. 

Altrettanto si fece nel Belgio, a Malines, a Bruxelles, 
a Tournay. L’antifonario edito da Lambillotte a Pa- 
rigi nel 1851, venne ristampato nel 1872 a Bruxelles. 

Sotto la protezione del Cardinale Arcivescovo di 
Malines Dechamps, amatore delle arti belle e assai 
bramoso della riforma del canto fermo, come pure 
sotto quella degli altri Vescovi del Belgio, Janssens (1) 
(un prete olandese, maestro di canto nel Seminario 
chiericale di Malines per molti anni), Bogaerts, Van 
Damme, Lemmens, Gevaert, Tinel e molti altri, come 
abbiamo già avuto occasione dì notare, si dedicarono 
con zelo allo studio del canto fermo, 

4. In Germania le ricerche intorno al canto fermo 
furono iniziate circa la metà del secolo xx. Ab- 
biamo parlato dei meriti di re Lodovico I di Baviera, 


(1) L'opera sua più importante è questa: « Les vrais principes du 
chant Grégorien ». 
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di Valentino Riedl Vescovo di Ratisbona, dei lavori 
del canonico Proske, di Giorgio Mettenleiter e d’altri. 
A costoro aggiungeremo Smeddink, nato nel 1812, 
che tradusse la citata opera dell’olandese Janssens 
e scrisse sele dep or del canto fermo in latino ; Teo- 
doro Wollersheim, nato nel 1806 e morto nel 1865, 
Ser nella diocesi di Colonia; Hermesdorff, Schlecht, 
Schubiger, Lodovico Schneider. Come è noto, Schu- 
biger sì pronunciò contro la genuinità dell’ Antipho- 
natre de Saint Grégoire di Lambillotte. Teodulo Nisard 
divideva l’opinione di Schubiger, che cioè l’Antifo- 
nario neumatico di San Gallo non fosse l’Antifonario 
ortato da Roma a San Gallo dal cantore Romanus. 
n Francia si elevò un vero uragano contro Schubiger, 
erchè ivi si erano incominciati a pubblicare i nuovi 
ibri di coro sulla base dell’Antifonario di Lam- 
billotte. 

5. Ma non sarebbe certamente bastato il restaurare 
archeologicamente le melodie originarie del canto 
fermo; conveniva rivolgere una cura speciale anche 
al modo di eseguirle. 

Quello che contribuì maggiormente a screditare il 
canto fermo davanti agli artisti moderni, è stato il 
metodo stentato, ridicolo, impossibile, di eseguirlo. 
La maniera tradizionale, conservata a lungo nelle 
chiese capitolari e nei chiostri, era andata quasi com- 
pletamente smarrita ; si erano conservate solo le 
forme originali del ritmo declamatorio per il canto 
sillabico. In Germania esse si osservavano anche prima 
che gli studi archeologici avessero messo alla luce 
le recenti regole delle esecuzioni gregoriane.. Ivi, 
anche per l'indole della declamazione ricca d’accento 
cri della lingua tedesca, è stato relativamente 
facile l’istruire metodicamente anche delle masse nu- 
merose, nella giusta esecuzione del canto fermo. 

6. In Francia si fecero tentativi per rinnovare l’an- 
tico modo di cantare, sotto l’influenza di Dom Gué- 
ranger; questi non era nè musicista nè gregorianista; 
conosceva però molto bene il gregoriano e la sua 
storia. Era riuscito quindi ad imprimere alla melodia 
la forma di un’ideale bellezza. 

Un altro benedettino di Solesmes, D. Giuseppe 
Pothier, uno scolaro di Guéranger, pubblicava dappoi 
le Mélodies Grégoriennes, nel quale enunciava le regole 
per eseguire il canto fermo, tanto da far rilevare che 
esso non è un canto pesante, stentato e poco signifi- 
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cativo, ma dolce, soave, animato, senza artifizio, e 
come la naturale espressione d’un cuore credente. 

7. In Germania, in Austria e nel Belgio acquistò 
grandi meriti nel movimento a favore del gregoriano 
la Congregazione benedettina di Beuron. Moltissimi 
in ogni parte d'Europa ricordano con piacere e ri- 
conoscenza le splendide esecuzioni di canto: grego- 
riano udite dai monaci a Volders, a Emaus (Praga), 
a Seckau, a Maredsous (Belgio), e a Beuron stesso. 
Tutti dovranno lealmente confessare che là veramente 
hanno acquistato amore al canto gregoriano, e ne 
hanno conosciute e comprese tutte le bellezze. A non 
pochi ha giovato personalmente Ambrogio Kienle, 
monaco di questa Congregazione, e con Tezioni che 
egli impartiva ai singoli suol alunni, © con corsi di 
istruzione tenuti in diversi luoghi: infine col suo bel 
libro Choralschule. 11 p. Kienle nacque a Laiz nell’Ho- 
henzollern il 1852 e professò a Beuron nel 1874; cac- 
ciati i Benedettini da Beuron egli prese dimora a Emaus 
(Praga); ritornando poscia nuovamente a Beuron, dove 
morì il 18 giugno 1905. 

Ricordiamo volentieri anche il nome dell’ abate 
Sauter dei Benedettini di Praga, il quale cooperò al- 
l’incremento del canto gregoriano col suo dotto opu- 
scolo: Choral und Liturgie;, e con altre pubblicazioni 
pratiche. 

8. Al rifiorimento del canto fermo però hanno con- 
tribuito sopratutto le Associazioni Ceciliane, le quali 
al gregoriano riconquistarono man mano nella liturgia 
quell’importanza e quel posto che gli spettano. 

Ci fu chi rimproverò alle Associazioni Ceciliane che 
esse rivolgano ogni loro attenzione al canto pluri- 
vocale e non dedicano le cure opportune al grego- 
riano. Ciò non è conforme al vero. L'Associazione 
Ceciliana per la Germania, l’'Austrla-Ungheria e la 
Svizzera, come pure, prima d’ora, la Società Ceciliana 
Irlandese, quella Americana e l’ Italiana, hanno l’ob- 
bligo principale di procurare per quanto sla possibile 
la diffusione e lo studio del canto fermo. Chi non sa 

uanto le Associazioni ceciliane hanno fatto per diffon» 

ere le buone idee ed i buoni libri di canto fermo? 
Chi non sa che esse, nei loro corsi d’istruzione e nei 
loro programmi, hanno sempre assegnato il primo 
posto al canto fermo, e quanto i loro membri s’ado- 
perano, per promuoverne la teoria e la pratica, per 
ridonargli nella liturgia il terrenò perduto? 


.b 





1a 
f| di} 
PIVA A 


x ei 
Ai e tel la, * 
a el v 
1 RELA , È f 


ta cà 2 


KI 


FALSI 





9. Si provvide presto anche all’accompagnamento 
del canto gregoriano. Veramente il canto fermo nacque 
in un tempo, in cui non era possibile pensare ad un 
Sei ni agri propriamente armonico. Come me- 
lodia libera con movimento ritmico, il canto fermo 
di sua natura non richiede accompagnamento di sorta. 
Ma ciò non ha impedito che gli si procacciasse anche 
questo ornamento. In moltissimi luoghi il canto gre- 
goriano viene sistematicamente accompagnato, e non 
senza buoni risultati. Vennero in luce delle opere 
speciali sull’armonizzazione del canto gregoriano, 
quelle per es. di P. Schmetz nel 1886, di Fr. Diebold 
dei Benedettini di Solesmes (Livre d’Orque), di G. Bas, 
di R. Casimiri, di G. Pagella, di Mathias, di L. Man- 
zetti, ecc. I 

I periodici trattarono ampiamente la questione; la 
discussione venne sostenuta da uomini egregi, quali 
Witt, Haberl, Van Damme, Singenberger, Kònen, Piel 
in Germania e nel Belgio, in Italia principalmente da 
G. Bas e da O. Ravanello. Idea di costoro era che non 
potevasi ben ‘combinare l’armonizzazione del grego- 


riano che sulla base del sistema tonale, in cui il canto 


fermo stesso è stato composto, cioè secondo il sistema 
delle antiche tonalità, le quali sono diatoniche. Regola 
principale per tutti era - Sr di non permettere che si 
alterasse, a cagione dell’armonia, nemmeno una nota 


«della melodia. Negli altri riguardì taluno è più .se- 


vero, tal altro più largo. Oggigiorno sì possono di- 
stinguere tre diverse maniere d’armonizzazione del 
canto fermo: gli uni preferiscono l’accompagnamento 
diatonico puro, con esclusione d’ogni accidente, e 
segnano per ogni nota un accordo (L. Schneider, 
Van Damme); altri accettano qualche accordo cro- 
matico (Mettenleiter, Oberhoffer); gli ultimi ammet- 
tono pure qualche accidente nell’accompagnamento, 
non- armonizzano però ogni nota, ma per alcune 
figure o gruppi di neumi si accontentano di un solo 
accordo, e ciò per lasciare al canto la maggiore li- 
bertà possibile d’andamento (Witt, Hanisch, Haber], 
Kònen, Singenberger e molti altri) (1). 

10. Fra i membri della Associazione Ceciliana Ger- 
manica che fecero parlare di sè nell’opera di restau- 


(1) Cfr. S. Cecilia di Torino, IV, p. 61 e 118: la questione è risorta nei 
periodici per una comunicazione fatta dal M° Codazzi al Congresso mu- 
sicale di Milano del 1908 (Vedi Musica sacra, 1909). 
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razione del canto gregoriano, occupa certamente un 
posto assai distinto l’attuale direttore della Scuola di 
musica sacra di Ratisbona, il dott. Franc. Sav. Haberl. 

Egli nacque nel 1840 a Oberellenbach in Baviera ; 
in Seminario fu prefetto musicale, così pure nella 
cattedrale di Passavia; nel 1865 pubblicò il suo Ma- 
gister Choralis; negli anni dal 1867 al 1870 compì gli 
studi in Italia, avendo ottenuto il posto di maestro 
alla chiesa dell'Anima in Roma; nel 1874 aprì la 
scuola privata di musica sacra a Ratisbona, di cui 





7 Ji 4 À %, 1 4 

du '’ I) si nf: 

è Dole n° ' 14 SALI da i - n 
RIPRIRAT  3 d dBA 


fi 5 
dro. +, (? 


È nel 1882 assunse la direzione tecnica ed amministra- Meo 
(SOA tiva; nel:1876 pubblicò per la prima volta il suo Caci- Co 
ee: lien-Kalender (trasformato poi nel Kirchenmusikalisches ua, 
di Jahrbuch); nel 1878 si accinse alla edizione monu- aL SG 
Et: mentale delle opere complete di Palestrina, pubbli- vr 
Bo:* cata in 33 volumi da Breitkopf et Hàrtel a Lipsia. +. 58 
È Dopo la morte dell’indimenticabile dott. Witt avvenuta SR. 
SIR nel 1883, assunse la redazione del periodico Musica fe. 
È Sacra. Consacrò gran parte della sua ammirabile ope- i 
ra rosità nel campo liturgico, al canto gregoriano. Il SA 
( suo Magister choralis ha già avuto parecchie edizioni ai 
A ed è stato tradotto in non poche lingue. i 
È 11. Dobbiamo ricordare anche le molte scuole di SR 
“È canto, che vennero fondate da membri della Società <a 
fi Ceciliana. Fa 
"i Anzitutto la Scuola di musica di Ratisbona istituita Ses: 
S- nel 1874; quella di Aquisgrana (Gregoriushaus) fondata VE 
È nel 1882 da Bockeler; la Scuola di musica sacra di SA 
È Malines fondata nel 1878 da Van Damme e da N. Lem- i" 
| mens; poi quella di Lucerna fondata nel 1889 sotto “a 
z la direzione di Breitenbach, ed altre molte. In tutte “a 

i si ha cura speciale del canto gregoriano. * 

È 12. Ma conviene che teniamo conto particolare anche > 

! di quanto in questi ultimi tempi fece direttamente la os 

; Chiesa per risollevare le sorti del canto fermo. x 


Quello che abbiamo detto del canto polifonico, vale 
ancor meglio per il canto gregoriano; cioè, anche 
qui sono stati principalmente i Pontefici ed i Vescovi 
che hanno dato l’impulso alla riforma. . 

Diremo prima di quanto fecero i Vescovi, i Con- 
cilii provinciali ed i Sinodi. In ogni occasione può 
dirsi, anche nella prima metà del secolo scorso, quindi 
assai prima della fondazione delle Società Ceciliane, 


essi hanno fatto rilevare che il gregoriano è il vero 


canto della Chiesa e che esso è singolarmente adatto. 
ai misteri della sacra liturgia. 
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Abbiamo già parlato di quanto fece al proposito il 
Cardinale Arcivescovo Sterckz. Il Concilio di Quebec 
del 1851 dice: « Il canto gregoriano, il canto proprio 
della Chiesa, che risponde con la sua gravità alla maestà 
del culto divino, deve riavere il suo posto tanto nella 
Messa solenne quanto ai Vesperi » (1). Nel Concilio 
di Tolone del 1850 fu ammesso il canto fermo armo- 
nizzato, però con l'osservazione: « Il gregoriano, can- 
tato come si deve, dagli uomini pii e dotti è prefe- 
rito, con ragione, al canto armonico o musicato » (2). 
Anche il Concilio di Bordeaux del 1850 prescriveva 
di dare la preferenza al canto fermo sopra il canto 
figurato, come quello che più si presta a conciliare 
la pietà (3). Il Concilio di Praga del 1860 dichiarava 
il canto gregoriano assai adatto a glorificare Dio e 
ad innalzare gli animi verso di Lui, ed aggiungeva 
che, bene eseguito, esso piace singolarmente agli 
orecchi casti ed ai cuori devoti. 

13. Per assicurare una più larga e durevole coltura 
del canto gregoriano, il Concilio di Colonia del 1860 
ordinava che nelle Cattedrali e nelle Collegiate si isti- 
tuissero di nuovo e, per quanto fosse possibile, nelle 
altre chiese, scuole di cantori con lo scopo di far 
rifiorire la tradizione del canto sacro, interrotta da 
molto tempo, e di diffondere i veri e sani principii 
del canto fiturgico ed il vero modo di eseguirlo, Il 
medesimo Concilio raccomandava pure che si tornasse 
ad usare dei ragazzi cantori (4), come aveva ordi- 
nato anche il Concilio di Tolone del 1850, riferendosi 
ad antecedenti ordinazioni della Chiesa. 

Altri Sinodi prescrissero che nelle scuole elemen- 


‘tari (parrocchiali) si impartisse un po’ d’istruzione di 
p 


canto gregoriano, perché così non solo non mancasse 
in ogni parrocchia il coro dei cantori, ma tutto il 

opolo potesse prender parte alla esecuzione del canto 
iturgico. 

Il Concilio Ae di Cincinnati del 1861 ordi- 
nava che nelle scuole parrocchiali si insegnasse il 
canto gregoriano, e che si desse parte nelle ufficia- 
ture della chiesa ai ragazzi più istruiti. Il Concilio 
plenario di Baltimora del 1866 prescriveva: « Rite- 


(1) Collectio Lac., III, p. 614. 
(2) Ibid., IV, p. 1057. 

(3) Ibid., p. 562. 

(4) Ibid., v, p. 88. 
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niamo cosa assai desiderabile che si insegnino i primi 


rudimenti del canto gregoriano nelle scuole parroc- 
chiali per aumentare a poco a poco in tale maniera 
il numero di coloro i quali sanno cantare bene i salmi, 
e così almeno la maggior maggior parte del popolo, 
secondo l’antica usanza, vigente ancora in diversi 
luoghi, possa cantare i Vesperi od altro col coro e 
col funzionante all’altare » (1). 

Inoltre anche gli ultimi Concilii hanno insistito nuo- 
vamente sul punto che gli alunni dei Seminari venis- 
sero largamente addottrinati nel canto gregoriano. Il 
Concilio. di Quebec del 1851, per es., prescriveva : 
«I rettori dei collegi e dei Seminari che con zelo 
tanto lodevole si dedicano all’istruzione e all’educa- 
zione della gioventù, devono pure procurare che i 
loro allievi imparino a fondo il canto gregoriano » (2). 
Lo stesso ordinava il primo e il quarto Concilio pro- 
vinciale di Westminster per l’Inghilterra. Il Concilio 
di Bordeaux del 1859 doble perfino che due volte al- 
l'anno sì esaminassero i seminaristi nel canto grego- 
riano. Il Concilio di Utrecht esortava tuttii chierici 
ad imparare bene il canto fermo, perchè non venis- 
sero trovati inetti ad eseguire bene quei canti che 
incombono al sacerdote durante la solenne celebra- 
zione dei sacri misteri, con scandalo dei fedeli e con 
disonore della casa di Dio (3). 

14. Gettando anche un rapidissimo sguardo agli ul- 
timi decenni, vediamo aumentare in tal maniera le 
ordinanze dei Vescovi in ordine ad una maggior coltura 
del canto gregoriano, che dovremmo quasi nominare 
tutte le diocesi del mondo almeno, se volessimo tener 
conto di tutto quanto s’è fatto. Abbiamo già detto di 
quanto hanno operato i Vescovi d’America, d’Inghil- 
terra, d'Irlanda, del Belgio, di Francia. Il Concilio 
plenario scozzese del 1886, dopo avere lodato moltis- 
simo il gregoriano ed aver ordinato che gli fosse as- 
segnato il primo posto nelle funzioni di chiesa, pre- 
scriveva che gli alunni i quali si preparano al servizio 
del santuario, fossero fin dai primi anni istruiti nella 
musica, ed esercitati innanzi tutto nel gregoriano, 
tanto da amarlo, per poter in seguito diffonderlo. 

Per occuparci dell’Austria diremo che nell’ordina- 








(1) Collectio Lac., Vv, p. 353; IMI, p. 1196. 
(2) Ibed., III, p. 501, 
(3) Ibid., IMI, p. 614; IV, p. 1067; v, p. 476. 
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zione dei Vescovi austriaci circa la musica sacra, sì 
parla del canto fermo come segue: « Come regola 
ecclesiastica per il coro deve valere l’uso del canto 
gregoriano, e cioè in latino secondo i libri di canto ap- 90 
provati dalle autorità ecclesiastiche, quali sono il Gra- I 
duale, il Vesperale, il Rituale e il Pontificale Ro- 

mano » (1). ! 

L’Ordinariato di Trento nell’anno 1876 ordinava : 

« 1. Il Clero si dia premura d’eseguire i canti dell’al- |. 
tare con dignità ed esattezza secondo le prescrizioni, en 
cercando in generale di reintegrare il canto fermo... o 
I responsorii, che toccano al coro durante l’ufficia- 
tura divina, devonsi cantare choraliter, con o senza gi 
accompagiiamento d’organo. — 2. Durante le ufficia- 5 
ture divine si deve cantare in latino ». 

In una circolare del Vescovo di Linz del 1887 il 
canto fermo occupa il primo posto; ciò che avviene 
anche in documenti di molti altri Vescovi: « Non sì 
deve far entrare il canto fermo nella questione del- 
l'ammissibilità o della bontà delle composizioni sacre. 
Non vi può essere nè questione, nè dubbio intorno 
al medesimo, giacchè è generalmente noto che il più 
antico e vero canto ecclesiastico, la ragione di ogni 
musica sacra è il canto gregoriano, segnalato per di- 
gnità, elevatezza e potenza sopra ogni altro canto e 

rescritto in tutta la Chiesa Cattolica per le funzioni 
titurgiche », Vi si aggiunge il desiderio che il Manuale 
Chorale si trovi nelle mani di tutti i sacerdoti delle 
parrocchie e di tutti i direttori di cori. 

In non poche diocesi austriache, alla parola ed al 
comando, fece seguito il fatto. L’insegnamento del 
canto gregoriano venne maggiormente curato in non 

ochi collegi ed alunnati dell'Austria: così a Graz, 

ressanone, Praga, Linz, Salisburgo. Veramente dando 
uno sguardo al corso delle lezioni di certi Seminari 
chiericali di Germania — per es., a quello del Semi- 
nario di Magonza per il semestre invernale dell’anno 
1891-92, ove si trovano notate le seguenti materie 
quanto a musica : Storia generale della musica, un'ora; 
esercizi di canto, un'ora; storia e teoria del canto 
gregoriano, un'ora; canto sacerdotale, un'ora; e così 
via, oltre gli esercizi pratici — si potrebbe certo am- 
mettere che in Austria non si è andato tanto innanzi. 

Aggiungeremo anche una parola intorno a due do- 


(1) Collectio Lac., Y, p. 862. 
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cumenti episcopali di tempi più recenti, uno per la 
Germania, l’altro per la Svizzera. Il Vescovo Ermanno 
Dingelstad, all'ultima Assemblea generale della Società 
ceciliana per la diocesi di Mtinster, che ebbe luogo 
nell’ottobre 1891, recitò uno splendido discorso. Dopo 
alcune parole di riconoscenza per l’opera della Società 
ceciliana, egli così s’esprimeva : « Astrazione fatta da 
ciò, la Società ceciliana possiede per me un’altra spe- 
ciale attrattiva. Io aspetto molto da essa per la nostra 
diocesi; ripongo in essa grandi speranze per il pro- 
gredimento del nostro canto da chiesa; speranze ed 
aspettazione che me la rendono in ispecial modo cara 
e stimata. Intendo dire la speranza, che coll’aiuto di 
essa, in un futuro non molto lontano, nella Messa 
cantata venga usato in tutta la diocesi il canto gre- 
goriano, prescritto dalla Chiesa; intendo dire la ben 
motivata aspettazione che, coll’aiuto di questa Società, 
quando noi, se Dio vuole, avremo fra breve in tutta 
la diocesi l'unità del rito Romano, non vi sia più 
nessuna chiesa di villaggio, per quanto piccola, che 
non possa vantare una buona esecuzione di canto 
gregoriano durante le sue ufficiature solenni ». 

Il Vescovo di Basilea emanò per la sua diocesi 
— 20 agosto 1891 — una pastorale sulla musica sacra, 
divisa in settantaquattro paragrafi. Ivi si parla del 
canto gregoriano nei termini seguenti: « $ 7. I diret- 
tori ed i cantori delle chiese devono curare il canto 
gregoriano con ogni assiduità ed attenzione possibile. 
Nel caso che coloro ai quali incombe la sorveglianza 
e la direzione del canto liturgico non possiedano le 
necessarie cognizioni, si raccomanda loro caldamente 
di volersi istruire, intervenendo alle conferenze delle 
Associazioni ceciliane, alle esecuzioni esemplari di 
canto che si danno nelle scuole diocesane per gli or- 
ganisti e direttori di coro, come pure applicandosi allo 
studio di scritti a questa materia riferentisi. — $ 8. I 
sacerdoti devono avanti tutto aver cura d’eseguire in 
modo convenevole e dignitoso i canti dell’altare, come 
pure gli altri canti sacerdotali. Perciò si dia nel nostro 
Seminario uno speciale riguardo all’insegnamento del 
canto chiesastico, come lo richiedono le antiche pre- 
scrizioni ecclesiastiche ». 

15. Meritano ora seria considerazione le disposizioni 
dei Pontefici Pio IX, Leone XII e Pio X riguardo al 
canto gregoriano, disposizioni che ebbero l’intento di 
regolare in modo pratico gli sforzi della riforma. 
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Avendo Pio V, all’epoca della pubblicazione del 
Breviario migliorato e del Messale dell’anno 1570, 
concesso analogo indulto a molte diocesi e corpora- 
zioni religiose, queste mantennero il loro antico modo 
di cantare, che si scostava alquanto da quello in uso 
nella liturgia Romana. 

Si aveva un canto a Colonia, un altro a Magonza, 
un altro a Miinster, a Salisburgo e così dicendo. 
Nel corso del tempo molte diocesi e molte corpo- 
razioni religiose eransi sempre meglio avvicinate 
al così detto modo romano. — (Così però avve- 
niva che, fino ai nostri giorni, esistessero diverse 
edizioni di canto gregoriano. A tutte queste differenze 
si devono aggiungere i tentativi, fatti specialmente in 
Francia, di ristabilire l'originaria forma del canto 


gregoriano con la ricchezza delle sue melodie, stu- 


diando ‘Antichi Antifonarii manoscritti rinvenuti a 
Parigi, Montpellier, Treviri, Monaco, Einsiedeln, San 
Gallo, ecc. I vantaggi che da questi lavori riportarono 
le ricerche musicali, la paleografia, l'archeologia mu- 
sicale e l’arte stessa, sta bene il dirlo, sono indubita- 
bili, essendo stato rialzato scientificamente con ciò 
l’interesse per il canto gregoriano. In linea pratica 
tuttavia, invece di ottenere l’unità del canto, non si 


fecero che aumentare le dissensioni e le diversità. 


Perciò la Santa Sede stessa pensò di provvedere per 
una nuova revisione éd edizione dei libri corali, di 


“cui non era più stata fatta un’edizione completa e 


uasi ufficiale, dall’epoca dell’edizione medicea sotto 

aolo V nell’anno 1614. In tempi più recenti avendo 
la maggior parte delle chiese particolari adottato a 

oco a poco il rito Romano anche nell’ufficiatura, 

io IX cercò di iniziare la completa unità anche ri- 
guardo al canto liturgico coll’allestire una nuova edi- 
zione dei libri corali. 

16. Ne venne incaricata la Sacra Congregazione dei 
Riti, e nominata un’apposita Commissione Romana 
(1869). La Commissione non tenne conto delle accen- 
nate ricerche archeologiche nel campo del canto 
fermo. Ciò non si fece, scrisse il dottor Haberl in una 
sua lettera aperta del 1870, perchè le dette ricerche 
basandosi sui codici, nei quali sono depositate le 
melodie gregoriane a principiare dal 1x e forse solo 
dal secolo x fino al xiv per mezzo dei neumi, non 
era possibile garantire che tali codici fossero delle 


copie fedelissime dell’Antifonario originale gregoriano; 
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tanto più che già Guido d’Arezzo si lamentava che vi 
fossero tanti antifonarii quanti maestri di canto. 
Inoltre, continuava l’Haberl, i neumi, specialmente 
nei manoscritti non lineati, eranò ancora sotto molti 
rapporti degli enigmi indecifrati, per quanto. altri 
afermiandà di poter leggerli con tutta sicurezza; e 
5. l’autorità non poteva basare la nuova edizione uffi- 
È ciale su fondamenti cotanto instabili; di modo che 
i un'edizione preparata con criteri non archeologici 
era pienamente giustificata non solo dal punto di 
vista autoritativo, ma anche da quello scientifico, 
e sopratutto da quello pratico, di raccogliere in questa 
nuovissima edizione autentica il canto gregoriano 
sotto quella forma che aveva assunto in Roma da 
circa trecento anni. 

La Gommissione prese perciò a base del Graduale 
l'edizione medicea del 1614; a lei non apparteneva 
che di compire quanto vi mancava. Per l’Antifonario 
Sì prese per base l’edizione di Venezia del 1585 e 
quella di Anversa del 1611, mantenendo le intonazioni 
contenute nel Directorium Chori del Guidetti del 1582. 
Vennero pubblicati da Pustet a Ratisbona nel 1873 il 
Graduale, nel 1878 l’Antifonario (1). Nell'anno 1886 
sì pose termine al lavoro colla pubblicazione del 
Caeremoniale Episcoporum. 

Le edizioni vennero formalmente dichiarate auten- 
tiche e caldamente raccomandate. Quando nel 1871 
comparve la prima edizione del Graduale, la Sacra 
Congregazione dei Riti il 20 gennaio l’accompagnava 


(1) Il Santo Padre Pio IX, per la stampa di questi libri, si era rivolto 
a tutti gli editori del mondo cattolico, a quelli, s'intende, che ne ave- 
vano i mezzi e potevano adempiere le condizioni stabilite. Solo Federico 
Pustet di Ratisbona si presentò. Quando dopo alcune trattative con la 
Sacra Congregazione dei Riti, Pustet ebbe dichiarato che si assumeva 
l'edizione dei libri corali nel modo desiderato dalla medesima Congrega- 
zione, ne ricevette per incarico di Pio IX, nell’anno 1868, un privilegio 
duraturo per trent'anni, sotto le seguenti condizioni: a) di dover por 
mano entro un anno, da computarsi dalla data del relativo decreto, all’edi- 
zione e affrettarla quanto fosse possibile; b) che la Commissione Romana 
esaminasse tutto attentamente; c) che nessuna pagina potesse pubblicarsi, 
se non fosse prima esaminata e vidimata dai revisori nominati dal Papa 
e dichiarata pronta per la stampa col sigillo della Congregazione e la 
firma del Segretario della medesima. 

Era stato imposto formalmente dalla Congregazione che 1’ edizione 
medicea fosse riprodotta. 

Dapprincipio si trattava solo d’un’edizione in grande formato în folio. 
Quando però il lavoro era già bene avviato, nè Pio IX nè la Congrega- 
zione ebbero difticoltà d'estendere il privilegio concesso all'edizione mas- 
sima anche a quella manuale. 
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con una esortazione a tutti gli Ordinariati e a tutti 
coloro che sono obbligati a curare il canto ecclesia- 
stico. Nel decreto in data 14 agosto del 1871 la Con- 
sregazione annunziava lo scopo dell'edizione con 
queste parole: « La Sacra Congregazione dei Riti rac- 
comanda questa edizione a tutti i Vescovi diocesani, 
perchè con l’introduzione della medesima nelle loro 
diocesi, si ottenga la tanto desiderata unità della sacra 
Liturgia anche nel canto ». Il Papa Pio IX nel Breve 
del 30 maggio 1873 raccomandava nuovamente la, edi- 
zione ai Vescovi del mondo cattolico, nell’interesse 
della concordanza con la Chiesa Romana anche ri- 
suardo al canto, con queste parole: « Noi raccoman- 
iamo quest'edizione a tutti i Vescovi diocesani, come 
a coloro ai quali incombe la cura della musica sacra, 
giacchè è nostro ardentissimo desiderio di vedere os- 
servata l’unione con la Chiesa Romana non solo nelle 
altre prescrizioni della liturgia, ma anche nel canto, 
dappertutto e in tutte le diocesi ». La Sacra Congre- 
gazione dei Riti dichiarava inoltre, il 14 aprile 1877, 
che il Breve pontificio era sempre in vigore, € 
S.S; Leone xii ripeteva il 15 novembre 1878 le pa- 
role del suo predecessore e le allargava alla conti- 
nuazione dell’opera. 

17. Nell'anno 1882 si radunò in Arezzo un Congresso 
europeo per onorare la memoria di Guido d'Arezzo e 
per promuovere la coltura del canto liturgico. Le de- 
cisioni del Congresso miravano a ripristinare il canto 
fermo, come era in origine sulla base degli studi ar- 
cheologici, per poi introdurlo dappertutto. Il S. Padre 
in occasione dell’udienza accordata ad una deputa- 
zione del medesimo composta di cinquanta persone, 
lodava i membri del Congresso specialmente per lo 
zelo dispiegato per la coltura della musica liturgica. 
Ma nell’anno seguente, per incarico di Leone XIII, la 
Sacra Congregazione dei Riti. emanava un decreto 
riguardante le decisioni del Congresso, ricordando 
che solo il canto gregoriano contenuto nell’edizione 
ufficiale offriva il canto legittimo della Chiesa Romana 
e poteva venir stampato nei Libri liturgici, il Messale, 
il Rituale e il Pontificale. La Sacra. Congregazione 
osservava anzi formalmente che i nuovi libri corali 
ufficiali, nonostante i cambiamenti subiti (per lo più 
abbreviazioni) delle loro melodie in confronto con le 
medioevali, contenevano le genuine ed originarie ca- 


ratteristiche del canto gregoriano. Anche in questo. 
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caso potevano quasi ripetersi le giuste osservazioni. 


scritte dall’illustre storico della musica, l’Ambros, 
per riguardo a tempi anteriori: « L'incertezza nella 
notazione ed altre circostarize ancora furono causa 
che s’infiltrassero nel canto gregoriano diverse va- 
rianti in confronto della sua 
la disposizione di questi canti rimase, generalmente 
parlando, la stessa, nonostante le varianti particolari; 
e quella che udiamo nelle nostre chiese è nell’essenza 
ancor sempre l’antica e venerabile melodia di san 
Gregorio. Ciò che più importa è lo stile particolare 
di questi canti (diatonismo, melodia a ritmo oratorio), 
e non tanto le singole note, e perciò il cambiamento 
e la modificazione di questa o quell’ altra frase, delle 
cadenze tonali o che altro, non recarono un così 
grave danno da doversi temere d’avere — invece 
della genuina cantilena antica — solo un’incompleta 
risonanza di essa » (1). 

Sarà anche vero che le melodie antiche più ricche 
meritano dal punto di vista storico, scientifico e anche 
artistico la preferenza sopra quelle contenute nell’edi- 
zione medicea e in quella nuovissima del Pustet: 
percio appunto abbiamo salutato con vivissima gioia 
‘intrapresa dei Benedettini di Solesmes, di far risor- 
sere, mediante la fototipia riproducendo esattamente 
i neumi, i tesori della musica sacra medioevale, che 
giacciono ancora sepolti nelle biblioteche e negli ar- 
chivii. 

Il vantaggio di un simile lavoro è di certo grandis- 
simo; così, ad es., un confronto fra la riproduzione 
degli antichi codici fatta da Lambillotte e quella data 
dai Benedettini, dimostra quanto più esatta e fedele 
è quella ottenuta con quest'ultimo procedimento (2). 





(1) Geschichte der Musik, I, p. 89. 

(2) Cfr. Zeitschrift fiir kath. Theologie di Innsbruck 1871, p. 109. — 
Nell'appendice seguente si narrano le vicende storiche degli ultimi anni 
sulla restaurazione del canto gregoriano, che hanno portato a mettere in 
disparte l'edizione ratisbonese, al trionfo dei metodi critici ed archeolo- 
gici dei Benedettini ed alla nuova editio vaticana dei libri corali. 


orma originaria. Però. 
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APPENDICE. 


È La restaurazione della musica sacra 
% in Italia 
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CAPITOLO I. 


| primi dieci anni. 


1. Necessità della riforma — 2. I primi inizi — 53. Elementi contrari ed 
% avversi fra gli stessi promotori — 4, Il periodico Musica Sacra e l'As- 
sociazione Italiana di Santa Cecilia — 5. Gli incoraggiamenti della 
Autorità ecclesiastica — 6. Il primo Congresso di musica sacra — 
7. Il Congresso gregoriano di Arezzo — 8. Nuove iniziative — 9. Il 
Regolamento della Sacra Congregazione dei Riti. Suoi effetti — 10. Don 
Guerrino Amelli si ritira nel monastero di Montecassino. 


1. — Quanto, intorno alle condizioni della musica 
sacra in Italia nell’ultimo quarto del secolo xIx, venne 
esposto compendiosamente dal Cardinale Katschthaler, 
ue senza dubbio a dare una sufficiente nozione dello 
stato in cui questo ramo importantissimo dell’arte 
liturgica versava allorchè, anche presso di noi, si inl- 
ziarono i primi germi della riforma. In ogni regione 
italiana, anzi in ogni provincia ed in ogni città o bor- 
gata, in cui sorgessero Cattedrali o Cappelle di qualche 
importanza, si annidava una qualsiasi celebrità, avanzo 
SI o rifiuto del palcoscenico, al quale era lecito, in 
nome della cosidetta moda musicale, tenere una via 
affatto opposta a quella additata dagli ammaestra- 
menti ofterti dalla storia, dalle leggi dell’estetica e 
principalmente da quelle della liturgia, e della disci- 
plina ecclesiastica. 

Gli interpreti — fossero essi cantanti o strumentisti 
— se non erano dei virtuosi profani, resì impotenti 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica, 17 
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dall'età o dalla loro insufficienza, erano, per con- 
verso, dei musici raccogliticci, cresciuti ed ammae- 
strati alla scuola del più banale e desolante empi- 
rismo. Gli organisti allora si sbizzarrivano nello 
sciorinare al pubblico le opere più in voga, o peggio 
ancora, le proprie improvvisazioni, su organi cui non 
poteva mancare tutta la batteria bandistica, dai sistri 
alla gran cassa, dalla campana ai tromboncini. Nelle 
scuole musicali più rinomate, lo studio della vera mu- 
sica sacra veniva considerato non pure come ma- 
teria accessoria, sibbene quale cosa affatto superflua. 
Le opere degli antichi maestri più nessun docente 
— 0 ben pochi — credevano di poterle additare agli 
allievi quale esempio di vera arte e di tecnica sa- 
piente. Tutt'al più in qualche classe di storia istituita 
e retta pro forma, si accennava, tratto tratto, ad al- 
cuni nomi fra i più celebri ed a brevi passi di an- 
tiche opere polifoniche, così come avviene nelle scuole 
di scienze naturali per i vertebrati preistorici che si 
conservano nelle bacheche e nelle vetrine dei musei : 
erudizione quasi inutile, ed eco lontana e sbiadita 
delle antiche glorie. | 

Nel seminari ecclesiastici poi era evidente l’indiffe- 
renza in cui veniva lasciata l’arte liturgica per eccel- 
lenza e lo studio della stessa liturgia, anche in ordine 
alle sacre cerimonie ed alla solenne maestà del rito 
cattolico. I 

2. — Eppure — come disse di recente uno scrit- 
tore di cose musicali (1) — i brevi di Leone XII e di 
Pio VII in materia di musica sacra e il decreto ema- 
nato dal Cardinale Patrizi, i Concilii provinciali di 
Ravenna, di Venezia e di Firenze, debbono essere 
considerati come il seme della riforma sparso per 
l’italo terreno, purtroppo da lungo tempo incolto, nè 
molto propizio alla germinazione. 

Una voce autorevole e solenne — dopo quella del- 
l'Autorità ecclesiastica —.si elevava nel 1840 dalla 
solitaria cittadella di Jesi e poco appresso dalla me- 
desima Roma; quella di un grande musicista compo- 
sitore, il quale tornato in patria dopo lunga e trion- 
fale assenza, si dichiarava scandalizzato innanzi allo 


(1) G. TEBALDINI, La musica sacra in Roma mella prima metà del . 


8ec. XIX, in S. Cecilia di Torino, aprile 1904, p. 161: G. RADICIOTTI, Il 
teatro e la coltura musicale in Roma nel secondo quarto del see. x1X, nella 
Rivista d’Italia, agosto 1904 (parla delle relazioni Baini-Spontini) : 
C. ROBERT, L. Gaspar Spontini (Berlino, 1883). 
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spettacolo di spaventosa decadenza artistica cui do- 
veva assistere ogni giorno nelle nostre chiese. 

Il coraggioso che fin d'allora disse delle grandi ve- 
rità, dettando utili e saggi ammaestramenti, fu quel 
Gaspare Spontini (1774-1851), che la storia celebra 
come uno dei più efficaci riformatori del dramma 
lirico. Ma la sua voce non ebbe eco che molti anni 
appresso. 

Dal Friuli un’anima profondamente cristiana ed 
artistica vibrò allora entusiasta nella magnifica con- 
templazione di un nobile ideale; una mente già piegata 
a tutte le secrete risorse dell’arte andò creando, con 
serena e nobile sapienza, pagine divenute e ricono- 
sciute poscia magistrali, ed il Canonico Jacopo Toma- 


dini — uomo che merita tutta -la venerazione della 
storia — divenne ben presto uno degli antisegnani 


della riforma della musica sacra (1). 

Oltre di questi, discosto di persona, ma unito in 
ispirito, un sacerdote milanese, Don Guerrino Amelli, 
dottore della Biblioteca Ambrosiana, nel 1874, com- 
preso della necessità, ormai manifesta, di dare risoluto 
e vigoroso impulso ad un’assidua propaganda, co- 
minciò a fondare in Milano (il 21 marzo 1875) una 
Schola cantorum, intitolandola alla vergine romana 
che la leggenda secolare consacra quale protettrice 
dell’arte musicale sacra. E quella scuola cominciò 
modesta, ma perseverante, la propria azione assidua. 

Intanto anche in qualehe seminario, con migliori 
CA ge che pel passato, si cominciava a studiare 
quello che fino allora si era trattato con. assoluta 
indifferenza : vogliamo dire il canto gregoriano. In 
pari tempo l’Opera dei Congressi e Comitati cattolici 
d’Italia accoglieva nel suo programma il principio 
della riforma della musica ecclesiastica, che nella se- 
zione arte cristiana dei memorabili Congressi di Ve- 
nezia (1874), Firenze (1875) e di Bologna (1876), ebbe 
una trattazione ampia ed esauriente (2). 

A questo proposito meritano speciale accenno le 
belle significantissime lettere inviate al Congresso di 
Venezia ed a quello di Bologna dal Mo Salvatore Me- 


(1) Sul Tomadini e l’opera sua di musicista e propagandista vedi 
A, Saccavino, Jacopo Tomadini, in S. Cecilia, aprile 1907: G. TRINKO, 
J. T. e la musica sacra in Friuli (Udine, 1908) e gli studi di L. PISTO- 
RELLI sul Miserere e la Risurrezione di Cristo, nella Riv. mus. ital., 1899 
e 1901. 

(2) Vedi gli Atti di questi Congressi, 





a luzzi, direttore della Cappella Giulia a San Pietro in 
«oa Vaticano. In esse l’autore — fra cose risa'pute e forse Rae 

E anche discutibili — con parole efficaci, fa presenti le | 
‘ause principali per le quali la musica sacra si è 
trovata in uno stato di deplorevole decadenza, rico- 
noscendone le origini ed additandone i rimedi con 
le stesse parole di coloro i quali in Italia avevano 
ormai inalberato il vessillo della riforma. 

di 3. — Scorrendo le pagine dedicate alla cronaca di 
CAR quei primi anni però, si resta assai perplessi nel ve- 
ps: der figurare, fra nomi divenuti illustri come promo- | 
tori della riforma, quelli non meno significativi di 
persone che notoriamente non potevano contribuire - 2 
nè al decoro nè all’incremento di un così alto ideale Ud 
di fede artistica. Infatti non è raro il caso d’incon- 
trare — sul cammino della propaganda — persone 
avverse per coltura e per tenaci principii conserva- 
tori allo spirito che animava le iniziative di coloro 
e I quali, seguendo l’esempio venuto colera) di. si erano 
dr dati a lavorare indefessamente a favore dell’arte sacra. 

Fu un bene l'ammissione di costoro nelle file dei 
riformatori ? 

Noi non lo crediamo, giacchè malgrado la veste 
ufficiale indossata, essi cercarono di paralizzare e di 
deviare con ogni mezzo — ritardandone l’ascesa trion- 
fale — il libero e progredienie cammino della riforma. 

Molti fatti a conforto di simile tesi si potrebbero 
recare ad esempio. Ma poichè è argomento questo 
sul quale si dovrà ritornare più innanzi, a proposito 
delle Commissioni Ceciliane istituite dopo la pubbli- 
‘azione del Decreto e Regolamento della Sacra Con- pa 
gregazione dei Riti avvenuto nel settembre del 1884, 
non crediamo insistere di soverchio — pel momento 
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— nel lamentare l’illecita intrusione di tali elementi | 

negativi e deleterii. ca) 

4. — Nondimeno, mercè i sacrifici compiuti da I 
Sa Don Guerrino Amelli e l’aiuto e la protezione di pochi 
A mecenati, il 15 maggio del 1877 vedeva la luce in 


Milano il primo numero del periodico Musica Sacra 
con otto pagine di testo e con dispense di musica sia 
vocale che per organo. Tanto l'Autorità ecclesiastic: 
quanto il ceto dei musicisti fin da quel momento fu- 
rono larghi all’Amelli di incoraggiamenti, di lodi e 
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di appoggi morali (1). 3° 

(1) Il Musica sacra ha narrato la propria storia in aleuni articoli di peg te | 

mons. A. NASONI nel 1895, e nel n° commemorativo del dicembre 1901. | 
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«Le basi della propaganda erano ormai gettate ; 
occorreva quindi un'azione perseverante onde assi- 
curare alla provvida iniziativa un avvenire degno 
della nobiltà degli ideali che l’avevano inspirata. 
Accanto al periodico sorse allora quella Calcografia 
di musica sacra che rese nota all’Italia tanta buona 
musica antica e moderna riuscendo per tal modo, là 


‘dove — dai Conservatori alle più umili chiese di 


campagna — non sl era mai parlato di ars severa, a 
far penetrare a poco a poco negli animi aperti alla 
luce del bello e del vero, il principio auspicato della 
riforma. 

Certamente non tutte le composizioni pubblicate 
allora, colla maggiore e più precisa compenetrazione 
dell’ideale recata dall’assidua azione e raggiunta con 
lo studio indefesso praticato poscia, potrebbero oggi 
essere accettate e dichiarate come corrispondenti alle 
prescrizioni della Chiesa ed alle tradizioni secolari 
dell’arte monumentale che è andata man mano rive- 
landosi anche agli italiani. Tuttavia devesi riflettere 
che sull’inizio di una così difficile ed ardua impresa 
non sarebbe stato possibile sfuggire a talune influenze 
d’indirizzo oggi chiaramente dimostrate come incerte 


e forse anche troppo larghe, mentre allora — per lo 
contrarlto — venivano considerate nientemeno che 


come audaci e, per questo appunto, oppugnate a tutta 
possa, perfino coll’arma del ridicolo. Coll’Amelli la- 
voravano strenuamente a Milano il M° Simone Cale- 
garl (f marzo 1896), il sac. Carlo Gerosa ed il gio- 
vane sacerdote cremonese Giuseppe Barbieri redat- 
tore dell’Osservatore cattolico (+ gesuita il 28 feb- 
braio 1908), che collaborò assiduamente alla Musica 
sacra collo pseudonimo Bonus vir. 

Ma Pannuncio della fondazione dell’ Associazione 
Italtana di Santa Cecilia, pubblicato il 3 di giugno 
del 1877 da Amelli, Tomadini, Arborio Mella, Casti- 
glioni, Maglioni e Remondini, segnò senz'altro una 
nuova e più profonda traccia sul sentiero che con 
giovanile baldanza, malgrado le palesi difficoltà in- 
terposte ad ogni momento dagli avversari, si andava 
percorrendo risolutamente. 

Da ciò il fatto che il Congresso cattolico di Ber- 


‘gamo radunato qualche mese più tardi, volle a sua 


volta — come i precedenti — sanzionare l’atto di 
completa adesione al programma già emanato dalla 
nascente associazione ceciliana, facendo proprio con 
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indefesso zelo i postulati che il Comitato promotore 
aveva resi di pubblica ragione. 

o. — Né a tutte queste manifestazioni di rinnova- 
mento artistico e disciplinare nella Chiesa avrebbero 
»otuto mancare — non diciamo l'adesione — sibbene 
Piricoraggiamentò benevolo e manifesto dell’Autortià 
ecclesiastica. Infatti Pio IX — a questo proposito — 
aveva già indirizzato a S. E. Mons. Nazari di Cala- 
biana Arcivescovo di Milano, uno: speciale rescritto 
la cui importanza certamente non può sfuggire a chi- 
chessia, quando si rifletta che esso affermava essere 
« commendevole l’opera attiva che si va intrapren- 
« dendo allo scopo di propagare la scienza, l'unifor- 
« mità ed il progresso della musica sacra », 

Appresso è meritevole di speciale accenno l’acco- 
glienza benevola con la quale Leone XIII il 22 novembre 
del 1878 onorava il Comitato promotore dell’Asso- | 
ciazione Italiana di Santa Cecilia, umiliante ai piedi 
del Pontefice un esemplare della Messa a 4 voci di | 
Benedetto Marcello, e concedeva ad esso l’onore di 
una grande. medaglia d’oro. Alle auguste parole ed i 
alle testimonianze dei due illustri pontefici fecero 
seguito lettere importantissime dei Cardinali De Luca 
e Bartolini prefetti della Sacra Congregazione dei 
Riti, cui ben tosto si accompagnarono 1 più espliciti 
incoraggiamenti, oltrechè dell'Arcivescovo di Milano, 
degli Arcivescovi di Vercelli, di Modena e di Siena: 
dell’allora Vescovo di Pavia Mons. Parrocchi e del 
suo successore mons. Riboldi; dell’illustre Vescovo di 
Cremona Mons. Geremia Bonomelli e dei Vescovi di 
Crema, di Terracina, ecc. 

E° gia stato accennato alla fondazione della Scuola 
gregoriana di Roma, avvenuta per iniziativa dell’Asso- 
ciazione Germanica di Santa Cecilia, cui in quel tempo 
stava a capo il celebre Dr. Witt. Essa infatti si 
apriva in forma di Convitto nel novembre del 1880 
presso l’Istituto austriaco della Chiesa dell'Anima, ed 
accoglieva a pensioni gratuite e semi-gratuite ragazzi 
studenti dotati di buona voce e forniti di sicure dispo- 
sizioni al canto, i quali, mentre avrebbero potuto 
«percorrere la carriera degli studi elementari, tecnici 
e ginnasiali, con poco o nessun aggravio delle loro 
famiglie, dovevano essere educati all’arte del canto. 
A dirigere la Scuola gregoriana venne chiamato il re- 
verendo sacerdote Don Pietro Miller, allievo della 
Scuola di musica sacra di Ratisbona e, bisogna rico- 
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o. noscerlo, la. nuova istituzione, in quei primi tempi, 
| ha portato certamente rilevanti vantaggi e non debole 

aiuto al progresso della riforma in Italia, in special 

modo a Roma. 

Altri tentativi, or qua or là, venivano fatti; a Pa- 

dova colla Scuola Vallotti, sorta nel 1882 per opera 
P. del march. G. Selvatico, del Mo Marco Zabeo, di Fran- 
I cesco Gasperini, dei M' Bottazzo e Soranzo e dei sa- 
cerdoti P. Canal e A. Scabia, allo scopo precipuo di 
istruire ragazzi per il servizio della Cappella Anto- 
niana (1); a Genova. per lo zelo illuminato dell’av- 
vocato Remondini, del quale diremo più innanzi ; a 
Cento, per le premure del sacerdote Carlo Govoni; 
È a Treviso con la Scuola di Santa Cecilia; ma nessuna 
H di queste iniziative ebbe quel successo che si sarebbe 
meritato. 
| I tempi non erano ancora maturi. 
I 6. — I promotori dell’ Associazione di Santa Cecilia 
| però non si stavano inerti ed inoperosi. Essi nel set- 
È tembre del 1880 inaugurarono l’Associazione stessa 
E; con un primo Congresso che si tenne a Milano. Nelle 
La varie sedute vennero formulati ed approvati gli Sta- 
tuti generali, sanzionati poscia dalla Sacra Congre- 
gazione dei Riti ; si redasse il regolamento organico 
e si stabilirono norme prc la compilazione di un ca- 
talogo di opere musicali raccomandabili. Fra i pre- 
senti lessero interessanti relazioni il Canonico Pietro 
Canetti della Cattedrale di Vercelli, intorno all’anti- 
chissima istituzione del collegium innocentium o antica 
È scuola di canto tutt'ora vigente in quella città; il 
z 
è 





sacerdote milanese Giuseppe Barbieri in merito alle 

condizioni della musica sacra nelle diocesi dì Bergamo 
. @ di Cremona: l’avvocato Remondini per ciò che ri- 
i guardava la diocesi di Genova, esponendo saggiamente 
| le cause dei mali e quali potessero essere 1 rimedi 
necessari; il canonico Pavesi, rappresentante la dio- 
cesi di Vigevano, rilevando le disgraziate condizioni 
in cui versava la musica sacra nella regione lomellina, 
ribadendo i concetti ed i propositi esposti dal Remon- 
dini, mentre Mons. Jacuzzi di Treviso, il Mo Giuseppe 
Perosi di Tortona ed il sacerdote Antonio Bonuzzi di 
Verona davano migliori e più consolanti informazioni 
su ciò che si veniva man mano praticando nelle dio- 


(1) Vedi N. DE CLARICINI, Discorso pronunciato all’vini Congresso Re- 
gionale veneto di musica sacra (Padova, giugno 1907), p. 9. 











cesì loro. L’adunanza infine mandava un plauso. al- 
l’Istituto di Don Bosco a Torino, per aver fatta eseguire 
in quell’anno, in occasione della solennità di Maria 
Ausiliatrice, la bella Messa di Benedetto Marcello (1). 

Ma nel medesimo Congresso la questione più vitale 
che sì ebbe a dibattere fu quella della riforma degli 
organi. L’avv. Remondini e Don Antonio Bonuzzi si 
posero risolutamente a capo della minuscola falange 
che reclamava le necessarie innovazioni; necessarie 
anche per dar modo alla gioventu studiosa di appro- 
fondire le più celebrate composizioni dei maestri an- 
tichi e moderni. . 

Tutti ricordavano infatti che nell’anno 1879 Camillo 
Salnt-Sa éns, l’eminente compositore ed organista fran- 
cese, aveva tentato invano di suonare sull’organo del 
Conservatorio di Milano il preludio e fuga in re magg. 
di Bach, provocando un enorme insuccesso per la 
insufficienza e per la imperfezione meccanica del- 
l’istrumento. Questo fatto, che a suo tempo ebbe a 
sollevare molte discussioni e vivaci diatribe, ebbe 
tuttavia la virtù di rendere accorti anche gli indiffe- 
renti e gli ottimisti del vero stato delle cose. Perciò 
le discussioni sollevate in seno al Congresso non 
giunsero intempestive. 

I due egregi uomini già nominati rintuzzarono fa- 
cilmente le stolte pretese di certi fabbricanti i quali 
sì sbizzarrivano a costrurre secondo i rozzi ed anti- 
quati sistemi da essi appresi, maggiormente deside- 
rosì di accontentare qualche discutibile celebrità or- 
ganistica allora in auge, che di rendere omaggio al 
razionalismo costruttivo, alle esigenze universali del- 
l’organistica, ed alle vere tradizioni storiche dell’arte 
italiana. 

Nondimeno, malgrado i tentativi degli avversari, 
forti peraltro di un’effimera popolarità, gli organari 
italiani, dopo quel Congresso, dovettero convenire 
nella necessità di mutare sistema di fabbricazione ; 
sicchè, pur contro la ostentata indifferenza, o meglio 
il preteso disprezzo di celebri organisti, per i voti 
espressi dall’assemblea, la scuola d’organo in Italia 
— precisamente da allora — potè incamminarsi per 
una via affatto opposta a quella battuta in altri tempi. 

Nel medesimo anno 1880 il Regio Istituto Musicale 


(1) Vedi il periodico Musica sacra e gli Atti ufficiali della generale 
associazione italiana di S. Cecilia (Milano, 1884). 
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di Firenze — per una fortunata coincidenza — apriva 
un concorso per uno studio sul seguente tema, pro- 
posto dal comm. Casamorata : 
« L’arte organaria in Italia dalla fine del medio 
« evo fino al dì nostri; sue vicende, suo carattere, 
« considerato l’organo tanto per sè come strumento 
« musicale, quanto in. relazione al culto divino ». 
L'opera premiata, dal titolo: Saggio di una storia 
dell’arte organaria in italia, nei tempi moderni (1), 
pubblicata soltanto nel 1889, si dovette appunto alla 
penna del dottissimo sacerdote Don Antonio Bonuzzi 
‘.di Verona. Così fra questi a Verona, l'avvocato Re- 
mondini a Genova, il Mo Bottazzo, il quale aveva già 
iniziato una buona scuola a Padova, Don Guerrino 
Amelli ed il professore Giuseppe Terrabugio a Milano, 
si stabili tosto, su larga sfera d'azione, una corrente 
vitale e propizia di nuove idee, che ebbero graduale 
ma fortunata e completa estrinsecazione negli anni 
successivi a mezzo della vigorosa campagna soste- 
nuta, non solo dal periodico Musica Sacra, ma pure 
/ Ì da altro periodico speciale, dal titolo: Organo ed 
i 








Organista pubblicato per cura dell’Amelli stesso, pure 

a Milano. 
h Intanto a Genova, per le premure dell’avv. Remon- 
Ber dini, sì rese possibile passare dal campo teorico all’at- 
dr: luazione pratica di alcune fra le innovazioni proposte. 
Col nuovo strumento di Santa Maria del Carmine, 
Sa eretto dal fabbricante signor Bianchi di Novi Ligure, 
RE e con la riforma dell'organo della Chiesa di N. S. della 
; Consolazione, praticata dalla ditta Giacomo Locatelli 
di Bergamo, si cominciò a comprendere quali e quanti 
il rantaggi fosse per recare all’ arte organistica la cor- 
bi rente delle nuove idee. E’ però mestieri riconoscere 
TARE che l’impulso dato alla riforma dell’organo in Italia, 
quale è richiesta dai sani principii dell’organistica e 


pe della meccanica organaria, si deve anzitutto agli or- 
if «°° gani eretti in Roma dal Merceklin e dal Cavaillé-Coll 
È di Parigi. A questi fabbricanti d’oltr’alpe fece seguito. 
un altro straniero — l’inglese Giorgio William Trice 


Si — il quale iniziò un’oflicina presso Genova, riuscendo, 
in pochi anni, a dotare parecchie chiese, tanto del 


(1) Questa del BoxuUzzi, edita poi nelle appendici del Musica sacra e 
quindi in-un libretto a parte (Milano, p. 127, in-16°), rimane ancora la 
più completa trattazione italiana sulla storia dell'organo. 
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genovesato che della diocesi di Verona, di perfettis- 0° 
simi istrumenti. cani 

Impresso il primo solco nel lungamente abbando- io 
nato terreno, vedremo in seguito come e quanto abbia 
esso fruttificato. fc) 

La musica sacra propriamente detta — purtuttavia. °° 
— giaceva sempre in uno stato miserando. Giova ripe- po 
tere a qual punto essa fosse caduta in basso? Tutti Sa i 
lo sanno; e perciò sì spieghi come gli sforzi degli ft. 
aderenti abbiano mirato a sollievo della derelitta. “jap 
Ma i voti platonici del Congresso di Milano, per E. 
quanto energici ed illuminati, non potevano bastare | /__° 
a dar vita ad un salutare e vitale movimento. Troppo ! MI 
c'era da fare ancora; mancava l'educazione pur ru- do. 
dimentale delle masse, e sopratutto difettavano i 
maestri, i quali, seriamente istruiti nelle discipline 
della vera musica sacra, potessero farsi apostoli della 
sua restaurazione. 

L'Associazione di Santa Cecilia dava prova di co- 
stante operosità, specialmente per l’aiuto offertole da 
un generoso mecenate, il Duca Gallarati-Scotti di Mi- 
lano, e per le adesioni autorevoli di parecchie nota- 
bilità artistiche d’Italia. Parecchi altri Rev.mi Ordi- 
nari sottoscrissero alle idee propugnate nel Congresso da 
di Milano e nel periodico Musica Sacra; ma siamo i 
franchi: il principio vero della riforma, l'ideale li- 
turgico ed estetico che-doveva animarla, non era pe- | 
netrato che nel convincimento di pochissimi. to 

Per la musica d’organo Filippo Capoccia Roma sl | 
avviava serenamente sulla via dei classici; ma per le 
composizioni vocali ben poco si andava facendo. Era 
già molto se sl poteva sperare in qualche mediocre 
esecuzione di messe del Cherubini, di Gounod e di 
Tomadini. L’Amelli nel periodico suo, che passate le 
prime impressioni di favore viveva stentatamente, 
continuava a farsi banditore e propugnatore di nobili “ag 

$ 


e santi ideali. Egli, viaggiando per l’Italia, tentava di 
scuotere il torpore e l’assopimento in cui — dopo 1 
primi entusiasmi — la maggior parte degli aderenti SI 
all'Associazione pareva adagiarsi. 5 

Si recò all’estero, riferendo poscia le proprie im- I 
pressioni di viaggio in opuscoli che parlavano delle 
Cappelle più celebri di Germania, di Francia e d’In- 
ghilterra, degli organi e degli organisti di quei paesi, 
ma il frutto fu assai meschino. Per un momento parve 
che la causa della riforma dovesse completamente 
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ancora una volta a Congresso, sempre a Milano, pur- 
troppo con minori risultati di quelli ottenuti prima, e 
e: poscia si tacque. Il periodico, cui tante cure si erano 
| prodigate, vedeva la luce interrottamente; per for- 
RE: tuna però la prima semente cominciava a germogliare. 
CÈ 7. — Un campo d’azione che da tempo attendeva 
part coltivatori esperti e capaci di fecondarlo, meritava 
|; bene il solerte lavoro dei promotori della riforma. 
È Vogliamo dire il canto gregoriano! E fu azione prov- 
Ei videnziale quella che per il canto gregoriano venne 
| SE man mano instaurandosi. 
Me Già nella lucida e chiara narrazione fatta dal Car- 
E dinale Katschthaler delle condizioni generali di questa 
parte importantissima della musica liturgica, è stato 
| SE detto quanto poteva essere sufliciente per una esatta 
comprensione dell’argomento. E venne ricordato an- 
cora il Congresso d’Arezzo, che nel 1882 — auspice 
l'Associazione Italiana di Santa Cecilia — ricorrendo 
il decimo centenario di Guido Monaco, si tenne nella 
gloriosa cittadella toscana. Fu quello un Congresso 
europeo, cui i più dotti musicisti accorsero da ogni 
parte, guidati dal pensiero di recare un tributo efli- 
cace ed un incremento positivo agli studi gregoriani. 
Sebbene, per successive ed inattese vicende, i voti 
espressi in quel Congresso non abbiano incontrato il 
favore — diremo così — del mondo ufticiale, pure 
fu da Arezzo che in quell’anno si dipartì la favilla 
destinata ad accendere la gran fiamma che in seguito 
doveva illuminare ben dieci secoli di storia musicale, 
ed aprire la via a nuovi e sempre più vasti orizzonti. 
Le questioni della tradizione genuina e delle -edi- 
zioni cosidette autentiche di canto gregoriano, sì di- 
batterono in quel Congresso assai vivacemente; ma 
a noi spetta il dovere di confessare — purtroppo — 
che sia pro o contro luna delle due parti conten- 
denti, la .nostra Italia vi fece una ben magra figura. 
Coloro i quali si arrischiarono a prendere la parola 
od a cantare al cospetto di tante celebrità d’ogni 
paese — ad eccezione di pochi — si fecero semplice- 
mente compatire. Questa la pura verità, tanto più 
alese ed evidente dopo quasi un quarto di secolo di 
econdi studi. Non era quindi possibile — per malin- 
teso orgoglio nazionale — dissimularlo (1). 


(1) J. A. LANS, Lettres sur le Congrès de Arezzo (Paris, Lethielleux, 1883). 





13 
pei: 





= Ò » v 
è. x 
. à 
î % at 2° ‘ x n° e lo n L Li 
, @. 4 - ha 
f sù PL 17 “E Pa. rl tia x bt Ù 
l ri so - We à | 
A * r 


| ‘ "E Parti tto e 
CIA TV pd Sa 
Pal ie È A Sog ea 
45 DI A Og i SE > 

e, In ogni maniera, come abbiamo già detto, la gran a > 
«fiamma gregoriana si accese precisamente in Arezzo ARA 
-_. nel settembre del 1882, nè da quel giorno parve per SR, 
un momento solo offuscarsi. Ecco perchè crediamo i 
giovevole ed opportuno ripetere in queste pagine, n 

come documento storico, i voti più importanti emessi na 

in seno al Congresso di Arezzo: Moi 

« Essendosi constatato non senza dolore che da pi 

lungo tempo il canto sacro nelle diverse regioni di ft 
Europa, fatte poche eccezioni, trovasi in uno stato pe e 
negletto € VAprererota, causato : e 

a) dalla divergenza e scorrettezza dei diversi libri fe 
di coro, che si usano nelle diverse chiese: | di 

Db) dalla discrepanza delle moderne opere teoriche "a 
e dalla varietà e insuflicienza dei metodi d’insegna- ver 

mento nei seminarii e negli istituti musicali; 5 

c) dal niun conto che i moderni maestri di mu- ta: 
sica fanno del canto fermo, di cui anche molti del | 
clero non si prendono la debita cura; 

d) dalla dimenticanza della tradizione sicura per Pai 
la buona esecuzione del canto fermo, il Congresso fi 
approva i seguenti voti: R*, 

1) che i libri di coro abbiano quindi innanzi la 3 
maggior conformità possibile coll’antica tradizione ; 0A 
2) che grandemente s’incoraggino gli studii e dI 


si diffondano quelle opere teoriche già pubbliche 0 
da pubblicarsi, tendenti ad illustrare e ristabilire la 
tradizione del canto liturgico ; 

3) che sia accordato nell’ educazione del clero Ri. 
un posto conveniente allo studio del canto fermo, 
richiamando così in pieno vigore e praticando con 
maggior cura le prescrizioni canoniche su questo 
punto; 

4) che all'esecuzione del canto fermo a note 
eguali e martellate sia sostituita l’esecuzione ritmica, 


dd 





conforme i principii esposti da Guido d'Arezzo nel 2 

cap. XV del suo Micrologo; 3 

2) che a tale effetto ogni metodo di canto sacro a 

contenga i principii dell’accentuazione latina ; n 
6) esprime la viva speranza che la preminenza 

del canto fermo nel culto divino come proprio dalla "A 

Chiesa, sia più generalmente riconosciuta e più seru- ca 

polosamente osservata dal clero, dai maestri di ca p- si 

pella e dagli organisti ». I | 

Nel Congresso medesimo si approvava l’istituzione 5: 

di una Società internazionale dal titolo Guido d'Arezzo, E 

Cat: 

ti 

A 

» <% pri. LS DIE ssa) d % Senta A x ea + > TASTE 


dla quale avesse lo scopo di procurare lo sviluppo 
degli studi di archeologia musicale. Essa infatti prov- 
vide anche alla fondazione di un periodico, Guido 
Areltinus, rivista curopea di canto liturgico. Società e 
periodico tuttavia non ebbero che vita assai breve, 
‘ausa la mancata approvazione ufliciale dell’autorità 
ecclesiastica all’ indirizzo scientifico del Congresso 
aretino. 

Le vicende di quei primi tempi nei quali l’agitarsi 
ed il muoversi per un’ideale così elevato pari a quello 
della riforma della musica sacra, poteva ingenerare 
tante difficoltà e tante opposizioni, sono state narrate 
in queste pagine fedelmente ed obbiettivamente. Ciò 
che — per gli anni trascorsi e per l’esperienza de- 
rivatane — deve incoraggiare a sperar bène per l’av- 
venire. Ed è legittima questa speranza, tanto più se 
con uno sguardo rapido ci. sì propone di percorrere 
coll’occhio del pensiero la via lunga ed aspra battuta 
sino ad oggi. 

S. — Le iniziative a cui diede mano coraggiosamente 
in questo tempo Don Guerrino Amelli, furono pa 
recchie. La di lui natura piena di slancio e d’intra- 
prendenza, lo portava a tentare tutti i mezzi onde 
poter raggiungere con sollecitudine e certezza l’ideale 


accarezzato. Così dopo un viaggio a Ratisbona — di 


cui in un breve ma succoso fascicoletto sparso per 
tutta Italia ebbe a descrivere le impressioni artistiche 
— egli nel 1882 si accinse alla fondazione di una Scuola 
superiore di musica sacra in Milano, chiamando ad 
insegnare le diverse materie di studio il Blum von Hyrt 
di Monaco, il Terrabugio, tornato allora dalla scuola 
del Rheinberger a Monaco, il Franz, un seguace di 
Tomadini venuto da poco da Malines, ove aveva po- 
tuto, studiare col Lemmens. Ma la bella impresa non 
riuscì a consolidarsi, nè potè continuare; chè fu neces- 
sario limitarla ad una semplice scuola di canto sacro, 
alla quale però cominciarono ad intervenire, in qualità 
di praticanti, organisti e giovani studenti del R. Con- 
servatorio di musica, desiderosi di iniziarsi nelle saggie 
dottrine della vera musica sacra. Forse da allora il 
seme gettato dall’Amelli sull’incolto, ma fertile terreno, 
cominciò a fecondare ed a dare i suoi primi frutti. 

E' stato nominato il prof. Giuseppe Terrabugio; a 
lui senza dubbio spetta quell’encomio che può meri- 
tare un uomo di sapere, retto, illuminato e costante 
nel propugnare la causa della riforma della musica 
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«Sacra, e stanno a sua lode i grandi sacrifizi morali 3A ) 
«_°_°0‘@ materiali cui s'espose Don Guerrino Amelli, e l’as- SR 
I sidua operosità e premura con la quale il Terrabugio > 
cercò di aiutare le nobili iniziative già avviate. 
Intanto, dopo aver procurato all’opera sua altre i 

autorevoli adesioni pari a quelle del Cardinale Bat- 
1006 taglini, Arcivescovo di Bologna, e dell'Arcivescovo di I 
Urbino mons. A. Angeloni il quale non tardava a pub- da 
blicare per la sua diocesi un bellissimo regolamento pA 
— il primo che dopo l’iniziata campagna per la ri- 
forma apparisse in Italia — l’indefesso campione mila- | 
nese sì diede a diffondere pel nostro paese, ed a veti. 
tutt'uomo, nuovi opuscoli di storia, di liturgia, di "1 
estetica e di critica, sì da propagare sempre più etli- ia 
cacemente il principio della restaurazione liturgico- 
musicale. Per tal modo accadde che ai primi e più 
illustri aderenti, altri se ne unissero non meno valo- 
rosi, sì che la falange — malgrado la morte di qual- 
cuno fra i più venerati — andò man mano ingrossando | 
e rinvigorendo. A questo punto è dovere ricordare 
con parole di sincero, profondo rimpianto, la morte x 
del Canonico Jacopo Tomadini — l’autore della Messa i 
Ducale e della Messa postuma — una delle più salde 
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colonne della riforma, il compositore fecondo ed ispi- 
rato, avvenuta nella sua Cividale il 21 gennaio 1883. 
i 9. — Ma ormai, dopo pressochè dieci anni di as- 
© ASD siduo, indefesso lavoro, la mente e l’anima dell’Amelli 
1 miravano più in alto: ad ottenere cioè dalla Santa 
Sede un atto, una parola chiara, precisa e pratica, | 
la quale potesse tagliar corto le controversie, le 3 
opposizioni sistematiche e gli abusi inveterati. Ed 6 
ecco appunto la Sacra Congregazione dei Riti darsi 30 
di proposito allo studio del problema, richiamando 
in esame le disposizioni prima d’allora emanate, con- 
Sag sultando persone più o meno competenti nella ma- 
«__ leria, ma ad ogni modo autorevoli (1). Frutto di questo 
PSI studio fu il Regolamen o per la musica sacra appro- 
Mffcint vato da Leone XIII ed emanato dalla detta Congrega- 
"E zione con Circolare accompagnatoria agli Ordinarî 
delle Diocesi d’Italia, in data 24 settembre 1884. Tutti 
— a pressa poco — conoscono il contenuto di quel- 
l'importante documento che apparve come la prima 











(1) A. M. AMELLI, Un bel contributo di Napoli alla restaurazione della 
musica sacra in Italia, ossia Storia del Regolamento per la musica sacra 
della S, O. dei R. del 1884, in Biblioteca ceciliana, 1907, p. 65-76. 





testimonianza di approvazione ufliciale alla iniziata 
riforma. Poichè esso tuttavia è stato sostituito in se- 
guito da altre e più importanti decisioni pontificie, 
e poichè di tutto ciò che riguarda gli atti giuridici 
che in materia di musica sacra videro la luce in Italia 
si dovrà parlare più innanzi con maggiore ampiezza, 
ci limitiamo qui a farne cenno. 

Il Regolamento fu una larga e lusinghiera appro- 
vazione dei conati suscitati da tanti uomini di buona 
volontà, ma nel medesimo tempo doveva essere un 
indirizzo sicuro per tutti coloro i quali avevano rap- 
porti colla musica da chiesa. Sarebbe stato desidera- 
bile che lo si fosse studiato ed anche seguito da tutti 
quelli i quali vi avevano qualche interesse. La riforma 
della musica sacra non avrebbe sofferto di tanti ri- 
tardi, quanti purtroppo dovemmo deplorarne. 

I vescovi di Milano, di Napoli, Palermo, Venezia, 
Capua, Torino, Genova, Pisa, Catania, Pavia, Sarzana, 
Vigevano, Lodi, Crema, Borgo San Donnino, Gaeta, 
Chieti, Otranto, Acireale, Patti, Melfi, e molti altri, si 
affrettarono a diramarlo uflicialmente e ad inculcarne 
l'osservanza. Era una nobile gara che dappertutto 
andava suscitandosi, sì che alle diocesi nominate si 
aggiunsero ben presto quelle di Tortona, Piacenza, 
Brescia, Vicenza, Como, Asti, Aosta, Reggio Emilia. 
Nella maggior parte di queste venivano istituite le 
Commissioni ceciliane raccomandate dal Regolamento 
e le di cui principali mansioni dovevano essere quelle 
di scernere la buona dalla cattiva musica. 

Ma qui ci si affaccia un pensiero ben doloroso. 

Quanto tempo durarono quelle Commissioni ? Quali 
furono i risultati che esse procacciarono? Perchè così 
presto andarono estinte? 

Puntroppo la risposta non è diflicile a darsi, giacchè 
essa si rannoda a quanto osservammo al principio 
del presente capitolo, allorchè deplorammo l’intru- 
sione — nel campo della riforma — di elementi av- 
versi od incapaci, indolenti ed incompetenti ! 

Ma proseguiamo nella nostra narrazione. 

A Roma il Cardinale Vicario emanava importanti 
prescrizioni affinchè venissero impediti gli abusi della 
musica in chiesa. A Biella, Fossano, Mondovì, Ivrea, 
Parma, Ferrara, Albenga ed Acqui sì diffondeva il 
Regolamento ed in pari tempo si costituivano le Com- 
missioni ceciliane. A dire il vero la strana prontezza 
con la quale si era dato mano alla esecuzione della 
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cen musica prescritta dalla Santa Sede, doveva fin da allora e 
essere un indizio che non si fabbricava sul sodo, e che 
alla prima raffica l’edificio avrebbe potuto crollare. Fai 
Infatti come e dove procurare ad un tratto a tante ds 

diocesi, non soltanto gli elementi atti e capaci alla 
esecuzione di buona musica sacra, ma pure coloro i £ 
quali riuniti in Commissione si trovassero nelle con- Se 
dizioni di intellettualità, di competenza e di autorità F49 
volute per interpretare e far osservare degnamente la "È 
lettera e lo spirito del Regolamento emanato dalla 0° 
Sacra Congregazione dei Riti? O 


Il Mo Tebaldini a questo proposito scriveva nel 
Musica sacra: 

«Come e quanto la massima parte delle Commis- a 
sioni ceciliane sorte in seguito al Regolamento del "sa 
1884 abbia corrisposto al suo mandato, il tacere è I 
bello. Ricordiamo però che fin dal 1886 nella Musica 
Sacra deplorammo vivamente l’inerzia e, peggio an- 
cora, l’inettitudine o Vinutilità di tali Commissioni 
nominate soltanto pro forma, non certamente col 
fermo proposito di promuovere la restaurazione della 
vera musica sacra nelle nostre chiese. L’illustre pre- n 
sidente dell’Associazione tedesca di Santa Cecilia, il pia 
dottor Franz Witt, traducendo pel Fliegende Blitter 
i nostri articoli, ci onorava di sue simpatie e ne in- 
coraggiava ad esseré severi sul conto di Commissioni 
il cui compito — anzitutto — avrebbe dovuto essere 
quello di dare voto di sfiducia... a sè stesse ». 

Da ciò la causa — a parer nostro — dell’opposi- 
zione sistematica, larvata benanco di legalità, mossa 
al progredire della riforma; da ciò le origini e le 
‘ause dello scoraggiamento sorto innanzi alle molte 
inevitabili difficoltà che pure si dovevano prevedere 
ed affrontare; cose tutte che in breve tempo riusci. 
rono a compromettere gli sforzi dei più generosi, ed i 
i risultati di tutta la propaganda fino ad allora atti- 
vamente praticata. e°; 

Tuttavia noi crediamo che attraverso il periodo di || ||’ 
formazione si dovesse passare necessariamente solle- | 
vando qua e là vivaci opposizioni, e generando deplo- 
revoli delusioni. Era inevitabile! 

Accennando con qualche ampiezza al lavoro com- ee 
piuto nel periodo di formazione ricordato nel pre- rasa 
sente capitolo, abbiamo inteso di far comprendere ed ner 
PPITERRAre la portata di tutta quell’azione la quale . ada! 
valse a preparare l’evoluzione cosciente delle anime ret 
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e delle intelligenze verso i nuovi orizzonti. Si trat- 
tava anzitutto di educare i musicisti e gli esecutori 
alla scuola di una più elevata coscienza morale del- 
l’uflicio che spetta all’arte della Chiesa; a poco a poco 
era mestieri trasfondere nelle masse dei fedeli essere 
ormai necessario rinunciare al diletto esteriore, super- 
ficiale e falso offerto dalla musica profana, per una 
più intima penetrazione dell’ideale religioso; dal clero 
stesso si richiedeva una più precisa conoscenza della 
liturgia e delle sue prescrizioni in relazione al rito non 
solo, ma pure una più scrupolosa osservanza dei 
propri doveri in fatto di disciplina ecclesiastica. 

Non sl poteva quindi supporre che la via da percor- 
rere potesse essere breve, facile ed agevole. 

Colla scorta del Regolamento, emanato dalla Sacra 
Congregazione dei Riti, il lavoro, malgrado le palesi 
difficoltà e le evidenti opposizioni, potè tuttavia con- 
tinuare, amplificarsi, divenire — dopo breve sosta — 
ancor più intenso, propagarsi e fortificarsi in modo, 
quast diremo, decisivo. 

10. — Ma ad esso stava per mancare la più salda 
colonna. Don Guerrino Amelli, volgendo l’animo ar- 
dente ma stanco verso la pace, riguardando con la 
sua mente fervidissima all’erta luminosa degli studi 
critici e della dottrina, pensava già ad abbandonare 
il campo d’azione per ritirarsi nel chiostro glorioso 
e secolare di Montecassino. 

Il 22 e 23 novembre del 1885 si celebrava in Roma 
una straordinaria festa dell’Associazione Italiana di 
Santa Cecilia; l'inaugurazione della sua nuova sede 
nella capitale del mondo cattolico, e del vessillo 
sociale. 

La Scuola Gregoriana dell'Anima, sotto l’abile dire- 
zione del maestro Don Pietro Miller, approfittava di 
tale circostanza per eseguire composizioni di Pale- 
strina, Gabrieli, Vittoria e Marenzio. Si procedeva 
infine alla nomina della nuova Presidenza sancita 
dall’E.mo Cardinal Protettore, che risultò così co- 
stituita : 

Presidente: Don Innocenzo Pasquali, Cappellano 
cantore della Sistina; primo Vice-presidente: Mon- 
signor Bartolomeo Grassi Landi, beneficiato vaticano; 
secondo Vice-presidente: V’avv. Pier Costantino Remon- 
dini di Genova. Tre persone veramente benemerite 
del movimento di restaurazione, le quali fornivano 
ampie garanzie che stabilito il centro della vita in 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica. 18 
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Roma, il movimento per la riforma, da regionale che 
era, sarebbe divenuto nazionale. | 

Ma questo, alle persone veramente pratiche di uo- | 
mini e cose, non poteva apparire che un nobilissimo pe i 
sogno. Infatti, di tutto quanto la nuova Presidenza . SÈ 
dell’Associazione di Santa Cecilia sì era proposta di | 
fare per l’incremento della riforma, nulla più si 
seppe. E ciò per diverse ragioni — come da altri fu 
già avvertito — più difticili ad esporsi che ad inda- 
gare! Roma non cile essere ancora terreno pro- 
pizio alla causa della restaurazione. 

Partito l’Amelli da Milano, il periodico e la calco- 
grafia di musica sacra — per alcuni mesi — attraver- fa 
sarono un periodo di crisi. Avremo occasione più i 
innanzi -di narrare brevemente quest'altra fase del 
movimento svoltosi in quei giorni. Qui crediamo 
opportuno chiudere questo primo capitolo, il quale 
necessariamente doveva integrarsi nella esposizione 
obbiettiva ed imparziale di tutto il lavoro suscitato 
dal benemerito iniziatore, Don Guerrino Amellr, che 
da questo momento non appartiene più che in ispirito | 
alla causa della restaurazione in Italia fino al 1904. Do 

Dopo l’Amelli ed il Tomadini è doveroso ricordare 
qui almeno le Prg e più influenti persone che È, 
collaborarono in Italia all’ opera di restaurazione. De 
Sono, oltre i ricordati Bonuzzi, Remondini, Bottazzo, cs 
Terrabugio, Pacifico Manganelli, mons. Bartolomeo | 
Grassi-Landi ({ 17 ottobre 1904) e mons. Pasquali di 
Roma, i fratelli sac. Giuseppe e cav. Francesco Sili- 

)iani di Napoli, il Mo Antonino Mauro di Palermo, 

il prof. Giulio Roberti di Torino musicofilo e critico 

musicale, il conte cav. Federico Arborio-Mella di 

Vercelli, il professor Gioachino Maglioni di Firenze, 
D. Marco Govoni ed il prof. Stefano Golinelli di Bo- 
logna, il can. Pietro Jacuzzi di Treviso, mons. Canal 
di Venezia, il Mo Mattia Cipollone di Sulmona, il 
Mo cav. Giuseppe Perosi di Tortona (} 1908), il can. 
Gaetano Fratta di Ferrara, il can. Maletti di Carpi, 
il can. Marengo di Cuneo, il prevosto D. Carlo VIi- 
ganò di Milano, il can. P. Bertapelle di Padova, e 
molti altri sacerdoti del Friuli e del Piemonte. Fra gli 
organari che primi abbracciarono la riforma sl ricor- 
dano il Bernasconi di Varese, Balbiani di Milano, È 
Inzoli di Crema e Morettini di Perugia. s 
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CAPITOLO II. 


Da un Regolamento all’altro. 


ll decennio 1884-1894, 


1. Il periodico Musica sacra dopo il Regolamenio — 2. Altri atti del- 
l'Autorità ecclesiastica — 3. Il p. De Santi e la Civiltà Cattolica — 
4. Riforma e fondazione di cappelle e scuole di canto — 5. Il Con- 
vegno di Soave veronese — 6. I centenari di S. Gregorio e di $. Luigi, 
il Congresso musicale di Milano ed altri avvenimenti del 1891 — 
7. Le feste giubilari di Leone XIII — 8. Il movimento nelle società 
regionali dell'Alta Italia — 9. I centenari di Palestrina e di Orlando 
di Lasso — 10. Le perdite : l'avv. Remondini, mons. Cassina e Don 
Bonuzzi. 


1. — Ritiratosi l’Amelli a Montecassino e trasportata 
la sede sociale dell’Associazione ceciliana a Roma, sem- 
brava a molti che sotto i vigili occhi di quella mede- 
sima autorità, che aveva emanato le sagge e provvide 
disposizioni del Regolamento, la causa della promossa 
riforma ne avrebbe avvantaggiato assai, perdendo il 
carattere di /otta personale per assumere quello di 
riforma ufficiale. Gli avvenimenti, purtroppo, dimo- 
strarono il contrario ! 

L'Associazione ceciliana da Roma non si fece più 
viva, e le iniziative da lei prese languirono prima e 
seguirono poi la sua sorte. I pochi ceciliani convinti 
e solidamente istruiti proseguirono un’azione più 
personale che collettiva nelle singole regioni a cui 
appartenevano, dovendo molte volte lottare da soli 
contro abusi inveterati, e sanciti spesse volte dalle 
stesse Commissioni diocesane, pig pda in maggior 
parte da incompetenti petulanti o da competenti affa- 
risti, che trovavano sempre il loro comodo tornaconto 
morale e materiale nel non suscitare recriminazioni 
e nel mantenere l’andazzo degli abusi gravissimi. 


Il centro virtuale del movimento rimaneva sempre 
il periodico milanese La musica sacra, intorno al 
quale sì strinsero compatti i vecchi campioni e le 
nuove reclute, ardenti di balda gioventù e di più liete 
speranze. 

Abbandonando il periodico battagliero per la pace 
del chiostro, l’Amelli stesso aveva designato a succe- 
dergli nella direzione l’avv. Remondini di Genova, il 
quale per molte ragioni non potè accettare la prof- 
ferta: nella crisi della redazione si svolse pure quella 
dell’amministrazione, di modo che il periodico venne 
in pericolo di passare in proprietà dell’editore Lucca 
e di perdere così la sua battagliera indipendenza per 
servire unicamente a scopi editoriali. Il pericolo venne 
scongiurato dal M° Marco Enrico Bossi, dal conte 
Francesco Lurani e dal prof. Terrabugio, che sì riu- 
nirono arditamente in società commerciale per la 
proprietà e l’amministrazione del periodico, affidan- 
done la direzione al Mo Giuseppe Gallignani, e chia- 
mando alla redazione il giovane bresciano Giovanni 
Tebaldini, allora alunno del Conservatorio di Milano. 
Il Tebaldini sì assunse arditamente quasi da solo la 
parte letteraria, mentre il Terrabugio attendeva alla 
musica da pubblicarsi nelle dispense, e quando più 
tardi il Bossi si ritirò dalla società ed il Tebaldini 
valicò le Alpi per frequentare a Ratisbona la Scuola 
di musica sacra diretta dal dott. Haber], il periodico 
NI precuee nuovi e valenti collaboratori in D. Bonuzzi, 
ne Barbieri, nel p. De-Santi, in mons. Grassi- 
Landi e molti altri, sì da poter competere sicura- 
mente, per la parte redazionale, con le migliori riviste 
affini dell’estero (1). 


sua stabilità, ed all’abile direzione del cav. Gallignani 
— allora maestro di cappella nella Metropolitana mi- 
lanese ed apprezzato autore di sacre composizioni — 
la sua benefica influenza sul movimento ceciliano in 
Italia. + 

2. — Il lavoro dell'Autorità ecclesiastica superiore 
continuava intanto : nel 1886 veniva pubblicata la nuova 
edizione del Caeremoniale Episcoporum, corretto € 
notevolmente modificato nelle prescrizioni che ri- 
guardano il canto gregoriano, la musica polifonica, 
il suono dell’organo e degli altri strumenti. Alcuni 


(1) Vedi Musica sacra, 1895. 





Il Musica sacra deve a questi-uomini benemeriti la 
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vescovi si distinsero fra gli altri nel prendere note- 
voli decisioni e nell’inculcarne la pratica : mons. A. Ri- 
boldi di Pavia fu il primo a dare un luminoso esempio 
di serietà, sottomettendo ad un accurato e coscien- 
zioso esame del prof. Terrabugio l’archivio musicale 
della cappella della sua Cattedrale, eliminando tutta 
la musica non conforme alle prescrizioni del. Re- 
golamento. Se altri Ordinarii avessero seguito quel- 
l'esempio, la causa della musica sacra ne avrebbe 
guadagnato assai. 

Nel seno della Congregazione dei Riti, alla quale 
erano affidate le sorti del movimento ceciliano, avve- 
nivano intanto alcuni impreveduti cambiamenti. 

Il 2 ottobre 1887 moriva a Firenze, nel convento 
dell’ Annunziata, il cardinale Domenico Bartolini, Pre- 
| fetto della Congregazione, il quale, benchè non fosse 
| nè musicista nè musicologo, aveva però prestato 
! ognora un valido aiuto alla riforma. 
| A lui succedette nel posto di Prefetto dei Riti il 
| cardinale Laurenzi, che riattivò più vivamente le 
| speranze dei ceciliani, perchè univa alle molte doti 
di animo e di mente quella non comune di un culto 
h appassionato ed intelligente per l’arte musicale. Ma 
forti motivi di salute lo obbligarono ben presto a 
domandare di essere dispensato dal grave ufficio, e 
gli succedette il cardinale Gaetano Aloisi-Masella, che 
tenne la Prefettura dei Riti per lungo spazio di tempo, 
e condusse in porto la pubblicazione del secondo 
Regolamento del 1894. 

3. — Intanto un fatto nuovo e molto strano era avve- 
nuto. Nel 1887 la Civilta Cattolica, l’autorevolissimo 
periodico bimensile pubblicato in Roma da un col- 
legio speciale di padri gesuiti, incominciava a pubbli- 
care una serie di articoli, in parte di studio teorico 
ed in parte polemici, sulla riforma della musica sacra, 
prendendo una avanzata posizione in favore del mo- 
vimento ceciliano. La campagna vigorosa ed assen- 
nata doveva produrre i suoi frutti, specialmente su 
quelle timide anime che aspettano sempre una spinta 
autorevole per mettere in esecuzione ciò che può 
sembrare una novità, ed assai maggiori frutti pro- 
dusse quando si venne a sapere che gli articoli erano 
stati inspirati dallo stesso Pontefice Leone XIII, che 
aveva sempre seguito il movimento per la restaura- 
zione della musica sacra con particolare interesse, 
ed aveva perciò espressamente invitato la direzione 


















































della Civiltà a sostenere le idee dei ceciliani, ch’erano 


pure le idee dell'Autorità. 

E° noto che quegli articoli, citati e saccheggiati poi 
in tutti i periodici e pubblicazioni ceciliane, sono 
dovuti alla penna eruditissima del padre Angelo De- 
Santi triestino, chiamato espressamente a Roma dal 
Papa medesimo péer iniziare un lavoro di attiva pro- 
paganda anche fra i più refrattari maestri romani (1). 

4. — Uno dei mezzi sollecitamente intrapresi dal 
p. De-Santi fu quello di istituire subito una Schola can- 
torum nel Seminario Vaticano, per portare frai giovani 
seminaristi il primo germe di una riforma che diretta- 
mente li interessava, e della quale essi dovevano alla 


loro volta diventare i fautori e gli apostoli più efficaci. 


Questa Schola ebbe dopo breve tempo molta fama in 
Italia ed all’estero, per le sue perfette esecuzioni di 
canto gregoriano e di musica polifonica antica e 
moderna: fu ricevuta più volte con ampie lodi dallo 
stesso Leone XIII, che esternava pubblicamente l’animo 
suo ripieno di entusiasmo per la purezza della musica 
ecclesiastica, nelle varie esecuzioni compiute alla sua 
presenza. Gli articoli e gli esempi del p. De-Santi 
diedero subito al movimento di riforma un impulso 
straordinariamente efficace. Molti membri dell’episco- 
pato italiano seguirono il luminoso esempio venuto 
dall'alto, e si notò subito un grande risveglio nel 
riformare praticamente le cappelle delle chiese cat- 


. tedrali, e specialmente nell’istituire regolari scuole di 


canto nel Seminari. 
E dobbiamo mettere in prima linea i Seminari e le 
Cattedrali della Lombardia e del Veneto, dove la ri- 


. forma contava i suoi più validi sostenitori. I tre Semi- 


nari della archidiocesi di Milano si ponevano alla 
testa per le assidue e vigilanti cure del Rettore mons. 
C. Cassina, che vedeva anzitutto nella riforma una 
grave questione di disciplina ecclesiastica, e insegnava 
così con esempio ammirabile ad anteporre sempre la 
volontà dell'Autorità superiore al proprio gusto ge- 
niale. Seguirono ben presto l'esempio i Seminari di 


(1) Il p. DE-SANTI, che è tanto benemerito degli studi musicali e del 
movimento ceciliano in Italia, dovrebbe aggiungere alle mille beneme- 
renze una, che non sarà certo l’ultima : rivedere e riunire in volume 
quei suoi seritti, che nulla hanno perduto della loro attualità ed efficacia, 
per formare l'incipit di quella storia della musica sacra che noi saremmo 
in diritto di pretendere dalla sua vasta dottrina ed erudizione in questo 
genere di studi. Avrà anche questo voto ceciliano la sorte di tanti altri? 
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Verona, di Como, di Crema, di Cremona e di Brescia, 
ove venne chiamato ad insegnare il Bonuzzi. 

A Bologna la storica cappella di S. Petronio pas- 
‘sava dalla direzione del Mancinelli a quella di Giu- 
seppe Martucci, suscitando nuove speranze di miglior 
avvenire per l’arte sacra. A Bergamo, forte citta- 
della della più retrograda opposizione alle nuove 
idee di riforma, il M° C. Goccia tentava un rinsavi- 
mento sulle orme di G. S. Mayr, ma senza ottenere 
: buoni e duraturi effetti. A Como il M° M. E. Bossi 
risollevava le sorti della Cappella della Cattedrale, di 
cui era direttore. Nei Seminari di Verona, Treviso e 
Rovigo i professori Baciga, Camillotto e Vallini ini- 


325 ziavano fiorenti scuole di canto gregoriano e di musica 
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sacra, mentre nelle città e nelle borgate più impor- 
tanti sorgevano modesti ma attivi pionieri della ri- 
forma in molti organisti e sacerdoti, quali il Polleri 
a Genova, il Canestrari a Soave, il Baronchelli a Son- 
cino, il Franz di Udine, il can. Gamberini di Bologna, 
il Mattioli di Reggio Emilia, il Saglia di Verona, il 
Ravanello di Venezia, ed altri. 

Ma un fatto di grande importanza per la storia 
della musica sacra in Italia fu quello compiuto a 
Venezia dal Patriarca card. Domenico Agostini, colla 
istituzione di una Schola cantorum per il servizio 
della Basilica di S. Marco. La novella istituzione ve- 
niva solennemente annunciata con un documento 
ufficiale della più alta importanza, la lettera pastorale 
del 21 agosto 1889 indirizzata al clero ed al popolo. 
L'ardua impresa, nobilmente e concordemente soste- 
nuta dalla Fabbriceria, e specialmente dall’architetto 
comm. Pietro Saccardo, mirava a rinnovellare sotto 
le pone dorate della magica basilica dei Dogi le 
antiche glorie della storica cappella, illustrata da 
Willaert, dai Gabrieli, da Zarlino, Merulo, Lotti, ecc., 
i nomi più fulgidi della storia musicale italiana: essa 
venne affidata all’opera sagace del giovane Mo Gio- 
vanni Tebaldini, uscito allora con lusinghiero ed 
onorifico diploma dalla Kirchemusikschule ‘di Rati- 
sbona, diretta dal dott. Haberl, fecondo seminario di 
ceciliani per il mondo intero. Il Tebaldini, nato a 
Brescia nel 1864, si era già fatto apprezzare nella 
redazione del Musica sacra per i suol scritti di eru- 
dizione e di critica musicale, come uno dei più ar- 
denti propugnatori della riforma, da lui abbracciata 
con l’entusiasmo di una giovane recluta. Egli seppe 
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coraggiosamente adempire il mandato affidatogli dalla 
fiducia del Patriarca Agostini, iniziando la riforma e 
la resurrezione della Cappella Marciana, sì che assu- 
mendo più tardi la direzione della Cappella del Santo 
a Padova, egli poteva essere orgoglioso di affidare 
alle mani esperte del suo successore il giovanissimo 
Mo D., Lorenzo Perosi, il timone d’una solida barca, 
uscita fuor del pelago alla riva. 

9. — Abbiamo accennato più innanzi come l’ Associa- 
zione italiana di S. Cecilia, trasportando la sua sede 
a Roma e rimasta priva del suo primo animatore e 

residente Don G. Amelli, erasi a poco a poco smem- 

rata, e per un cumulo di deplorevoli circostanze 
estenuata fino al punto da essere totalmente dimen- 
ticata da tutti. La mancanza di questa organizzazione 
centrale che tenesse riunite le forze in un solo fascio 
per dare ad esse una direttiva comune, e per propa- 
gare e tener viva l’idea della riforma, era profonda- 
mente sentita da quanti in Italia assistevano con 
rimpianto all’affievolimento delle forze ceciliane, ed 
invocavano un’occasione propizia per riaffermare la 

ropria vitalità. Più di settanta musicisti italiani, e 
ra questi 1 più ardenti promotori della buona causa, 
avevano assistito nel settembre del 1889 al Congresso 
annuale dell’Associazione Ceciliana tedesca tenuto a 
Bressanone nel Tirolo, ed alle esecuzioni magistrali 
della cappella del Duomo, che incominciava allora 
la sua marcia ascensionale fra le migliori cappelle 
musicali di Europa sotto la direzione di quell’insigne 
musicista e maestro che è il prevosto D. Ignazio Mit- 
terer. Fu la scintilla di un nuovo fuoco anche in Italia, 
ed il Mo Gallignani, di concerto con molti altri amici, 
abbandonata l’idea di un vero Congresso ceciliano a 
Padova, gettava l'invito dalle colonne del suo Musica 
sacra ad una amichevole riunione a Soave, aprica bor- 
gata del Veronese, vigilata da uno storico castello, per 
il collaudo del nuovo organo liturgico collocato nella 
chiesa parrocchiale dal valente fabbricatore Guglielmo 
Giorgio Trice. 

. Lariunione, indefessamente preparata da D. Antonio 
Bonuzzi, fu tenuta il 14 settembre con l'intervento di 
67 laici e sacerdoti del Veneto, della Lombardia e 
dell'Emilia. Presieduta dal p. De-Santi e da un Comi- 
tato composto dal Bonuzzi, dal Tebaldini, dal Mo Mat- 
tioli e dal Mo cav. Gallignani, in due sole tornate essa 
esaurì un fecondo programma di nuovo lavoro, co- 
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solenni manifestazioni artistiche e religiose. CL 

Nel gennaio dell’anno 1891 la città di Roma festeg- wi 

K siava il XIII centenario dell’elezione e della consacra- «SR 
zione pontificale di S. Gregorio Magno, commemora- I 

zione preparata da lunga mano da un Comitato TA 

locale, di cui facevano parte i più autorevoli seguaci RE 

della riforma. Val 

E.in occasione di quelle feste Roma vide radunati n 

È da ogni parte del mondo numerosi cultori delle me- a - 
N lodie gregoriane e della musica sacra, desiosi di si 
È vedere convertito nella pratica definitiva ed univer- i 
sale l'autorevole precetto Revertimini ad fontes S. Gre- at 

gorii per il canto gregoriano, e le ordinazioni del + -B 
Regolamento per la musica polifonica. Il p. De-Santi ‘Sl 

- convinse ed affascinò tutti con la sua parola e più ps 
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progresso della musica sacra in Italia, il quale doveva 
sostituire come centro direttivo l'Associazione ceci- 
liana dichiarata ufficialmente estinta. 

Il Comitato risultò composto dal cav. Gallignani 
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presidente, da D. Antonio Bonuzzi, dal conte F. Lu- 230 
rani, dall’avv. Remondini e dal prof. Terrabugio, ed Vu: 


ebbe l’incarico di redigere un programma generale 
di azione, sulle norme del Regolamento, per prepa- 
rare in tempo non lontano una più solida ricostitu- 
zione dell’Associazione italiana di S. Cecilia. Il perio- 
dico Musica sacra diretto dal Gallignani, ebbe le lodi 
unanimi dei convenuti per la vigorosa campagna che 
continuava a sostenere per Ja riforma, e fu dichia- 
rato Bollettino ufficiale del Comitato medesimo. Così 


la vita del movimento ceciliano veniva nuovamente cal 
ricondotta a Milano come al primitivo suo centro di SI 
irradiazione, intorno a quel periodico che ne era ne 
stato il primo organo produttore e continuava tuttavia fi 
a mantenerla e ad aumentarla (1). a 


6. — Mentre l’opera di restaurazione andava conti- AR 
nuamente propagandosi, acquistando sempre nuovi | 
aderenti fra sacerdoti e laici, fra maestri e musicisti 
di professione come fra i dilettanti di musica ed i Si 
musicologi, alcune propizie occasioni diedero modo sa 
al Comitato di attuare parte del suo programma in 


(1) Vedi il Musica sacra, 1889 e 90; e gli Atti ufficiali dell'adunanza 
di musica sacra tenutasi il 14 settembre 1889 in Soave (Verona) e pro- 
gramma generale del Comitato permanente per la inusica sacra in Italia ast» 
(Milano, 1890). 3: 2 Ae 
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con gli esempi della sua scuola, eccitando gli amici ra 
presenti ad un’azione più vigorosa per scuotere l’a- 1 

atia di molti ecclesiastici e maestri verso le sublimi 
Bellezze dell’arte sacra (1). o 5 

La riunione gregoriana di Roma aveva faito nascere 
il desiderio di tenerne un’altra per la musica sacra 
nell’Alta Italia, ed il Comitato permanente indisse dalle 
colonne del suo periodico un vero e proprio Con- 
gresso nazionale da tenersi in Milano nel novembre 
del medesimo anno 1891. Questo doveva riuscire, per 
la solennità assunta, per l'ampiezza delle trattazioni, 
una dimostrazione più manifesta e più sentita del 
lungo e fecondo cammino percorso dall’opera della 
riforma, ed una buona speranza di un migliore avve- 
nire anche per l’Italia. Fu presieduto dal Mo Galli- 
gnani, assistito dai vice-presidenti D. Bonuzzi, conte 
Lurani e prof. Terrabugio, dal segretario relatore 
Mo G. Tebaldini e dal vice-segretario avv. Agostino 
Cameroni, ora deputato al Parlamento. Vi partecipa- 
rono 232 ceciliani di ogni parte d’Italia, e vennero 
ampiamente trattati a modo di famigliare conversa- 
zione i più gravi problemi che riguardano lo studio 
e la pratica della musica sacra, la costruzione degli 
organi, ed il formale riordinamento dell’Associazione 
italiana di S. Cecilia, che venne rimandato ad altro 
tempo migliore, riconfermando intanto il mandato già 
commesso al Comitato permanente, allo scopo di favo- 
rire associazioni diocesane e regionali, sull'esempio 
della organizzazione dell’Opera dei Congressi e Comi- 
tati cattolici (2). 

L’esito del Congresso portò i più lusinghieri effetti. 
Già durante quello stesso anno si era veduto deli- 
nearsi, durante le strepitose feste del III centenario 
della morte di S. Luigi Gonzaga, come un rigoroso 
quadro statistico del movimento di restaurazione nelle 
chiese, nei seminari e negli istituti di educazione cri- 
stiana. E l’esempio era partito da Castiglione e da 


P] 
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(1) A. DE-SANTI, S. Gregorio M., Leone XIII ed il canto liturgico. Di- 
scorso riporta*o dalla Civiltà Cattolica e dalla Musica sacra (1891, p. 49-53). 
Nel medesimo periodico Musica sacra diedero ampia relazione delle feste 
romane il p. DE-SANTI per la parte scientifica, e Don BONUZZI per-quella 
musicale (giugno 1891). 

(2) G. TEBALDINI, Relazione del Congresso nazionale di musica sacra 
tenuto a Milano nei giorni 12, 18 e 14 novembre 1891 (Milano, Verri) : 
estr. dal giornale Musica sacra, anno 1892, 





E | 


na 


Mantova, dove il vescovo mons. Giuseppe Sarto spie- 


‘ gava tutto il suo ardore a favore della musica sacra (1). 


Intanto uno dei primi frutti del Congresso di Mi- 
lano fu la immediata costituzione di due fiorentissime 
Società regionali dedicate a S. Gregorio, la Lombarda 
e la Veneta. Questa ebbe la precedenza di anzianità, 
essendo stata costituita a Milano da alcuni ceciliani 
veneti intervenuti al Congresso. Presieduta da D. Bo- 


nuzzi, dal Mo Tebaldini e da D. Baciga — instanca- 
bili fibre di propagandisti — essa ebbe ben presto 


anche un proprio organo ufliciale nella rivista La 
Scuola veneta di musica sacra, e tenne numerose adu- 
nanze e conferenze con esito lusinghiero. La Scuola 
veneta di musica sacra, mensile, con supplementi mu- 
sicali, era stata iniziata a Venezia, nell’agosto 1892, 
dal Mo Tebaldini, che alla cappella di S. Marco aveva 
introdotte fin dall’anno precedente tutte quelle riforme 
fondamentali che si erano rese necessarie, abituando 
gradatamente i suol cantori al gusto della musica 
classica da lui scovata nei polverosi e tarlati mano- 
scritti e nelle vecchie stampe dell’archivio: il perio- 
dico divenne un campo aperto di sani e profondi 
dibattiti polemici e scientifici, e fu saggiamente di- 
retto dal Tebaldini fino al giugno 1895, in cui cessò 
prematuramente le sue pubblicazioni. 

7.— La fine dell’anno 1892 ed il principio del 1898, 
con le feste giubilari di Leone MII, segnavano a Roma 
c nell'Italia un risveglio ammirabile di propaganda 
pratica per mezzo di frequenti e buone esecuzioni di 
musica sacra. A Roma erano sempre in prima linea 
la Scuola tedesca dell'Anima con mons. Muller, e 
quella del Seminario vaticano col p. De-Santi. I Se- 
minari dell’ Alta Italia seguivano da vicino quegli 
esempi con una soda istruzione (2). Un fatto di grande 
momento nel mondo musicale romano fu la ricostitu- . 
zione della Cappella Sistina, decaduta ormai in uno 
stato miserevolissimo per l’assenza del suo direttore 
comm. Domenico Mustafà. Leone XIII, mirabilmente 
assecondato nelle sue intenzioni dal maggiordomo 
mons. Ruffo-Scilla, volle che la sua Cappella fosse 


(1) Memoria delle feste celebrate pel III centen. dal beato transito di 
S. Luigi Gonzaga a Castiglione delle Stiviere e nella diocesi di Mantova 
(Mantova, Apollonio, 1892). 

(2) Una larga ed esatta cronistoria degli avvenimenti di questi anni 
si legge nella Musica Sacra di Milano. 
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ripristinata nell’antico onore, richiamandola all’osser- 
vanza delle sue costituzioni perchè fosse di esempio 
a tutte le altre minori cappelle: e malgrado le enormi 
difficoltà incontrate — gli abusi inveterati diventano 
talvolta legge — riuscì in gran parte allo scopo pre- 
fissosì, con meraviglia e consolazione di tutti. 

In alcuni volonterosi era sorta l’idea di fondare in 
Roma una scuola superiore di musica sacra, sul- 
l'esempio di quelle di Ratisbona, Meclinia ed Aqui- 
sgrana, ma i templi non erano ancora maturi, e le 
proposte naufragarono contro scogli insormontabili, 
morali e finanziari. Il progetto, ripreso varie volte 
più tardi, ebbe sempre un esito negativo. 

Un altro importantissimo avvenimento di questo 
anno fu l’esecuzione di una messa funebre, composta 
in collaborazione dai maestri M. E. Bossi e G. Tebal- 
dini, al Pantheon di Roma per le annuali esequie del 
Re. Il carattere liturgico imposto dalla Commissione 
governativa alle composizioni del concorso denotava 
che le idee, con tanto fervore propugnate, erano en- 
trate anche nelle sfere governative, richiamando Vat- 
tenzione e la protezione di persone che sembravano 
disinteressarsi completamente del movimento ceci- 
liano. Questo fatto segnava il primo passo di un’azione 
governativa in pro dell’arte sacra, che avrebbe potuto 
essere e più eflicace e più vasta, ma che ha recato di 
tratto in tratto dei benefici che non si possono ne- 
gare. 

Sulla fine dell’anno una falsa notizia, riportata da 
tutta la stampa quotidiana d’Italia e dell’estero, fa- 
ceva esultare i battaglieri ceciliani: Leone XII pub- 
blicherà una lettera-enciclica sulla musica sacra, che 
sarà la magna charta del cecilianismo cattolico. Si 
trattava evidentemente, con esagerazione, del pros- 
simo Regolamento nuovo della S. Congregazione dei 
Riti, ma era fuor di dubbio che l’augusta parola del 
Papa — e di un Papa quale fu Leone XIII — avrebbe 
avuta l'efficacia scientifica e pratica che nessun Re- 
golamento potrà mai avere. 

5. — Nel settembre del 1893, in una seconda adunanza 
(la prima era stata tenuta a Vaprio d’Adda l’anno 
precedente) tenuta a Mariano Comense, ove l’attuale 

revosto di Busto Arsizio, D. Paolo Borroni, aveva 
ondato appena una fiorentissima scuola di canto, la 
Società regionale lombarda di S. Gregorio prendeva il 
suo definitivo assetto eleggendo alla propria presi- 


è "ds 


TO — 
denza il prof. A. Nasoni, il prof. Viola ed il medesimo 


D. Borroni, ed iniziando subito un proficuo mezzo 
di propaganda pratica, riuscendo a convincere i nu- 


‘merosi intervenuti, non tutti certamente compresi 


della necessità della restaurazione, che il fulero di 
ogni cosa buona è una ferma volontà, che non bada 
a sacrifici od a difficoltà. 

Nel seguente mese di ottobre anche la Societa ve- 
neta di S. Gregorio teneva a Thiene il suo secondo 
convegno annuale, sotto la presidenza di D. Bonuzzi 
ed alla presenza di mons. Callegari, vescovo di Pa- 
dova, che vi recitava una splendida omelia in favore 
delle idee di riforma discusse nell’adunanza. 

L'adesione cordiale, entusiastica di tutto l’Episco- 
pato lombardo e veneto e quella di altre eminenti 
persone ai due convegni di Mariano e di Thiene, di- 
mostra quanto cammino avesse già percorso la buona 
causa della riforma, e quanto favore andasse nuova- 
mente conquistando nell’affermazione sicura e serena 
dei suoi alti principii artistici e religiosi. 

Si dimostrava così coll’evidenza dei fatti che il mo- 
vimento sociale di riforma non sarà mai tanto efficace 
fino a tanto ch’esso non diventi particolare, locale, 
sezionato, per così dire, il più che sia possibile, e 
non incontri in ogni luogo un’anima di apostolo che 
lo sostenga con fede inalterabile e con tenace volontà. 

9. — II 1894 si apriva con le migliori speranze di pro- 
gresso. Da Parma, ove il Mo Gallignani aveva assunto 
fin dal 1892 la direzione del R. Conservatorio di mu- 


sica, continuando a presiedere con zelo il Comitato. 


permanente ed a dirigere con senno il Musica sacra, 
usciva un appello ai ceciliani d’Italia per la celebra- 
zione. del III Centenario della morte di Giovanni 
Pierluigi da Palestrina, proclamato dai contemporanei 
e dai posteri musicae princeps, alla quale commemo- 
razione centenaria indetta per il giugno, avrebbe fatto 


seguito il secondo Congresso nazionale di musica. 


sacra. L'appello venne accolto con entusiasmo in ogni 
parte d’Italia, mentre a Parma il Mo Gallignani fon- 
dava al R. Conservatorio, con l’appoggio del governo, 
la prima scuola teorico-pratica di musica sacra, ten- 
tando di risuscitare un insegnamento troppo trascu- 
rato e depresso fino allora e troppo necessario per il 
completamento degli studi musicali, ed il sacerdote 
dott. Carlo M. Baratta, salesiano, iniziava nel Collegio 
di S. Benedetto un insegnamento pratico di' musica 
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classica e di canto gregoriano, formando una invi- 
diabile scuola di canto e preparando il terreno alle 
esecuzioni palestriniane. 

Intanto che il Comitato organizzava le grandi ma- 
nifestazioni artistiche di Parma, le commemorazioni 
palestriniane si succedevano nelle principali città e 
nei Seminari, e poichè ci è impossibile ricordare una 
ad una le dimostrazioni, le adunanze, le’ esecuzioni 
avvenute, ad iniziativa specialmente del clero, ricor- 
diamo quelle di Roma e di Milano. Nella prima città 
Palestrina fu degnamente commemorato alla presenza 
di Leone XIII in un’accademia musico-letteraria, alla 
quale presero parte la Cappella Sistina e quelle delle 
altre Basiliche maggiori, sotto la direzione del Mo Mu- 
stafà. A Milano la commemorazione ebbe carattere 
religioso con l’esecuzione di una messa solenne nella 
Metropolitana (Missa Brevis e 0 admirabile commercium 
di Palestrina), ove ai cantori della Cappella si unirono 
gli alunni di quasi tutte le Scholae dei Seminari lom- 
bardi, sotto la direzione del Mo S. Gallotti. Queste 
due commemorazioni ebberò un’eco di entusiasmo e 
di ammirazione in tutta la stampa italiana ed estera. 

AI nome di Palestrina doveva andare congiunto 
juello non meno illustre del suo contemporaneo 

rlando di Lasso, del quale pure ricorreva il III Cen- 
tenario della morte. Î due nomi così illustri nella 
storia della musica sacra, fatti segno ad onori così 
splendidi e così solenni, rialzarono assai nella pub- 
blica opinione anche le sorti della restaurazione ed 
accrebbero notevolmente le file dei ceciliani. 

A questi fatti altri se. ne aggiunsero non meno im- 
portanti per la storia del nostro movimento. Accenno 
di sfuggita alla nomina del card. Ferrari ad arcive- 
sScovo di Milano ed a quella del card. Sarto a Pa- 
triarca di Venezia; due prelati distintissimi ed assai 
benemeriti della riforma venivano preposti al governo 
delle due città, che stavano a capo del movimento 
nell’Alta Italia. Accenno alla nomina del Mo Tebal- 
dini (1) alla direzione della storica Cappella del Santo 
e della Scuola del Seminario di Padova, a quella del 
giovanissimo Mo Lorenzo Perosi, che aveva fondato 
la Scuola del Seminario di Imola, al posto lasciato 





(1) Il Tebaldini pubblicava in questo tempo il suo Metodo di organo 
in collaborazione col M° Bossi, e traduceva in italiano il Trattato di 
composizione del M° P. Piel. 
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vacante dal Tebaldini nella Cappella Marciana di 
Venezia. 

10. — In tanto rigoglio di vita non potevano mancare 
le note tristi e dolorose. Già il 9 aprile 1893 la morte 
rapiva in Genova l’avv. Pier Costantino Remondini, 
uno dei primissimi propugnatori della riforma, uomo 
di insigne pietà, di grande coltura e di instancabile 
attività nel propugnare con la parola e con la penna 
i principii informatori del movimento gregoriano (1). 

Il 29 giugno 1893 moriva il prevosto di Vaprio 
d'Adda, D. Alberto Annoni, ed il 13 febbraio 1894 il 
rettore dei ‘Seminari milanesi, mons. Carlo Cassina, 
ambedue assai benemeriti del movimento ceciliano 
nel Milanese. 

Ma una perdita assai più grave fu quella di D. An- 
tonio Bonuzzi, avvenuta a Verona, sua patria, il 
25 maggio 1894. Egli aveva appena pubblicato il suo 
classico Metodo di canto gregoriano, nel quale soste- 
neva apertamente le teorie gregoriane di Solesmes, 
aumentando così quella larghissima fama di dotto 
scrittore di cose musicali, che si era formata colla 
sua Storia dell’arte organaria e con gli articoli tecnici 
e pratici pubblicati in molte riviste e periodici. La 
sua perdita jrreparabile fu un lutto gravissimo per la 
restaurazione musicale sacra in Italia e per gli istituti 
ecclesiastici, nei quali il Bonuzzi attendeva, con la 
convinzione e la praticità pedagogica che gli erano 
proprie, a formare dei ferventi apostoli della ri- 
forma (2). 


(1) Musica sacra 1893, pag. 72 e S8. 
(2) C. BacIGA, D. Antonio Bonuzzi in Musica sacra, 1894, pag. 72; 
G. BonETTI, Elogio funebre di D. A. B. (Verona, 1894); L. CESCHI, 
In memoriam di D. A. B. (Verona, 1894). 
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CAPITOLO III. 


Dal ll° Regolamento di Leone XIII 
al “ Motu Proprio ,, di Pio X. 


Il decennio 1894-1904. 


1. Il Regolamento del 1894 e la sua storia. — 2. I suoi difetti. — 3; Il 
Congresso di Parma e la dissoluzione del Comitato permanente. — 
4. Il periodico Musica sacra. — 5. Il decreto Quod S. Augustinus 
sul canto gregoriano e l’opera dei Vescovi. — 6. Avvenimenti prin- 
cipali del 1895 e 1896. — 7. Il Congresso di Milano del 1897 ed i 
suoi effetti. — 8. Gli avvenimenti del 1898. — 9. Il S. Cecilia di 
Torino ed il Palestrina di Firenze. — 10. La questione dei libri 
utticiali di canto gregoriano ed il nuovo orientamento della S. Sede. 
— ll. La assegna Gregoriana di Roma e gli studi sul canto gre- 
goriano. 


1. — Mentre a Parma il Comitato permanente iniziava 
la commeraorazione palestriniana (riuscita splendi- 
dissima e non indegna del grande commemorato) e 
preparava alacremente l’annunciato Congresso, che 
avrebbe dovuto essere un’altra gloriosa tappa ascen- 
sionale del movimento ceciliano in Italia, la suprema 
Autorità ecclesiastica di Roma, aderendo all’invito 
ripetuto di alcuni Vescovi e dello stesso Comitato, 
conduceva a termine una larga inchiesta per redigere 
in un solenne documento nuove formule legislative 
che rispondessero maggiormente ai nuovi bisogni, 
ovviando più direttamente agli abusi inveterati, ed 
in qualche regione anche cresciuti. Ma gli avveni- 


menti, che le voci sparse forse ad arte facevano cre-. 


dere affatto propizii alle giuste aspirazioni dei ben- 
pensanti, dovevano per forza di cose e per volontà 
di uomini nefasti e potenti tralignare affatto e con- 
durre ad una crisi dolorosa. E qui confesso che il 
mio compito di cronista diventa assai difficile e pe- 
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ricoloso: la storia di questo periodo procelloso dovrà to. 

essere narrata quando saranno tramontate le persone ut 
che vi hanno avuto parte, e si potranno pubblicare i 

i documenti che vi si riferiscono. Allora verranno Se 
anche rettificati questi cenni fugaci e messi in luce SA 

molti retroscena ora affatto sconosciuti. 0] 
Il 6 luglio 1894 Leone XII sanzionava con la sua De 
approvazione il nuovo Regolamento già discusso ed e 
approvato dalla S. Congregazione dei Riti nelle adu- > SAN 
nanze ordinarie del 7 e 12 giugno antecedente, ed il n 
Prefetto della medesima Congregazione, card. Aloisi- e 
Masella, lo comunicava con lettera a tutti gli Ordinari Ti 
d’Italia, inculcandone la piena osservanza. “e 
I commenti non tardarono a manifestarsi, e coi Se 
commenti le meraviglie e le querimonie in alcuni e pui 


le soddisfazione in altri. Schiettamente, il nuovo do- 
cumento non poteva dirsi un progresso evolutivo 
verso la perfezione legislativa sulla musica sacra, I "Li 
come sl era ardentemente sperato da principio e come si 
lasciavano credere le voci corse. Era un gravissimo ss 
passo indietro, e quasi un colpo finale di mazza sulla 
testa del movimento di restaurazione, che languiva 
ormai fra le diffidenze larvate e le aperte ed aspre 
contraddizioni. Scrive mons. Nasoni che « furon sen- 


titi previamente a mezzo dei Vescovi diocesani gran LA 
arte di coloro che in Italia godevano di maggior Re 
ama nel campo nostro. Il male forse fu questo, che LA 
alcuni Vescovi non sì dimostrarono all’altezza del (o ei 
loro compito, interrogando anche persone le quali | Di 
per i loro precedenti e le notorie loro convinzioni i ona 
non erano molto indicate all’uopo. Per tal modo forse ù “e 
è avvenuto che qua e là il nuovo Regolamento por- “FAR 


tasse le traccie di qualche imperfezione », 

Più esplicitamente e più esattamente scriveva nella 
Rivista musicale italiana un ardente ed autorevole 
propagandista : « Passarono così altri dieci anni (dal 





1884 al 1894), durante i quali la lotta sì riaccese ar- I bat 
dente. Polemiche, opuscoli, conferenze, lezioni, arti- " PR 
coli di giornali, esecuzioni, pubblicazioni storiche e Ma 
didattiche, adunanze, congressi: nulla si lasciò di «sl 
intentato per raggiungere sollecitamente e possibil- vat: 
mente bene lo scopo propostosi dagli addetti alla Pi 


schiera dei riformatori... Intanto a Roma un valoroso 







e virile ingegno — il p. Angelo De-Santi — coll’espresso SI 
desiderio del Papa e col mezzo della Civiltà Cattolica, «CRA 

tra la folla dei maestri scagnozzi aveva diffuso una CN 

Ca 

, KATSCHTHALER — Storia délla musica ecclesiastica, 19 a. 
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parola alta, illuminata, giusta, doverosa. Ebbene, 
questa luce proiettò sulla scena un'ombra sinistra. 
Tutta la genìa dei maestri romani, ormai celebri per 
le loro sguaiate creazioni, col favore di quella folla 
in mezzo alla quale si andava frammischiando qualche 
‘elemento che poteva all’occasione far giungere la sua 
garrula e stridula voce più in alto assal, tanto fece 
che ottenne venisse imposto al p. De-Santi il silenzio, 
mentre si era stabilito che di esso sl dovesse appro- 
fittare per rimaneggiare il Regolamento della Congre- 
gazione dei Riti in un senso più largo ed esplicita- 
mente favorevole agli sciocchi e superbi profanatori 
dell’arte sacra. Era urgente salvare a Roma una delle 
più fiorenti industrie: quella esercitata dai cosidetti 
maestri di cappella, dai cantori, suonatori, orga- 
nisti, ecc...! A raggiungere un simile intento sì pre- 
stava completamente il sistema tenuto nell’interpel- 
lare i maestri competenti, o creduti tali, in Italia ed 
all’estero. Qui si ricorse ai più aperti avversari della 
riforma, celebri nel campo dell’arte per le loro grot- 
tesche imprese e per le loro comiche creazioni: al- 
trove si domando il parere di persone veramente 
autorevoli. Avvenne così che nelle risposte ai quesiti 
proposti dalla S. Congregazione dei Riti si riscontra- 
rono le più amene contraddizioni. Tutto quanto i 
cosidetti maestri italiani trovavano bello, gli stranieri, 
senza eccezione, giudicavano semplicemente oltrag- 
gioso per la religiosità e per l’arte. Simili fatti misero 
in imbarazzo chi doveva redigere un programma de- 
finitivo, tanto più avendo questi i suoi preventivi 
criteri favorevoli alla corrente degli ottimisti. Avvenne 
così che un bel giorno il Segretario della Congrega- 
zione dei Riti, prelato saggio ed illuminato, apparte- 
nente ad una diocesi dell’Italia superiore, altamente 
compreso dell’importanza della riforma, messosi in 
conflitto col Prefetto della stessa Congregazione, do- 
vette ritirarsi dal suo ufficio » (1). Aggiungiamo nol 
che il p. De-Santi venne mandato in Inghilterra, cioè 
tanto lontano che la sua voce importuna e la sua opera 
efficace non avessero più nemmeno una languida eco 
in Italia! 

2. — Non entreremo in una discussione minuta delle 


(1) TH. GIOVANNINI, La riforma della musica sacra in Italia dopo il 
decreto ed il regolamento del luglio 1894. — Rivista musicale italiana, 
III (1895), pag. 329 e seg. 
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disposizioni disciplinari ed artistiche del nuovo Re- 
golamento, poichè ne hanno parlato ad usura i gior- 
nali ed i periodici del tempo, molti a proposito, 
moltissimi altri a sproposito. Diremo soltanto che in 
esso sunt bona mixta malis, e per accennare solo ai 
più gravi difetti rilevati subito unanimemente dalla 
stampa, basta leggere l’art. 3, dove si accenna al 
canto cromatico, l’art. 4 che fa amplissime lodi della 
scuola dei Maestri romani senza distinzione di tempo 
e di maniera, e sopratutto l’art. 1 della seconda parte, 
che era una velata ma diretta sconfessione del Comt- 
lato permanente e dell’opera sua. 

Questi difetti reali furono artatamente esagerati ed 
aumentati da chi ne poteva avere interesse. Quanto 
inchiostro sprecato allora, anche da autorevoli perio- 
dici romani che ostentavano un carattere quasi uffi 
ciale od una inspirazione di alti personaggi di curia, 
per rimettere in onore la scuola romana e decantarne 
i pregi contro le critiche dei ceciliani ! Il periodico 
Ephemerides liturgicae, per es. arrivava a scrivere, 
commentando il famoso art. 4, che le composizioni di 
Pergolese, Guglielmi, Zingarelli, Cherubini, Terziani, 
Mercadante, Aldega, Battaglia, Capocci Gaetano e 
qualche altro minore rappresentante della scuola ro- 
mana (nomi che noi ci siamo ben guardati di citare 
in questa storia) rispondevano perfettamente alle pre- 
scrizioni del Regolamento ed all’indole sacra che la 
Chiesa esige nella musica liturgica. 

Nella lettera accompagnatoria all’ Episcopato ita- 
liano, si diceva che alcune istruzioni pratiche erano 
state fatte « per impedire che si oltrepassino i limiti 
assegnati ai cultori di quest'arte e si menomi comec- 
chessia l'autorità della Chiesa in tuttociò che concerne 
il cùlto divino », soggiungendo che tali prescrizioni 
« giovano ad allontanare ogni ragione di spiacevol con- 
troversia ». Le prescrizioni accennate erano quelle con- 
tenute nell'art. 1 della II parte: «Il concorso dei laici 
è ammesso sotto la vigilanza e dipendenza dei rispet- 
tivi Ordinari. Non si possono formar comitati nè 
tenere congressi senza l’espresso consenso dell’Auto- 
rità ecclesiastica, la quale per la diocesi è il Vescovo, 
per la Provincia il Metropolita coi suoi Suffraganei. 
I periodici di musica sacra non possono pubblicarsi 
senza l’imprimatur dell’Ordinario. E’ al tutto proibita 
qualsiasi discussione sugli articoli del presente Re- 
solamento. Nelle altre materie poi riguardanti la 
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musica sacra, essa è lecita purchè: 1°) si osservino 
le leggi della carità ; 20) nessuno si eriga a ‘maestro 
e giudice altrui ». La tendenziosità di queste parole, - 
alquanto sibilline o per lo meno inesatte, non poteva 
sfuggire a nessuno. Si voleva tagliare il nerbo del 
movimento, la polemica sui periodici fatta per 1llu- 
minare gli ignoranti, scuotere i neghittosi e staffilare | 
i prepotenti ed i caparbi. Era troppo evidente in i 
queste disposizioni uno stringimento dei freni, per 
così dire, all'opera del laicato che fino allora aveva 
saggiamente e fortemente operato insieme col Clero 
all’opera di riforma, e quasi un atto di sfiducia verso 
quegli uomini benemeriti (quasi tutti laici) che costi- 
tuivano allora il Comitato permanente per la musica 

sacra in Italia e che dirigevano o collaboravano nel 
periodico Musica Sacra, che del comitato era il Bol- 
lettino ufficiale e Vunica rivista italiana del genere. 

Gli effetti di questo nuovo orientamento non  tarda- 

rono a manifestarsi, e sembrò allora che il Regola- 
«mento invece di apportare nuove forze vive alla re- 
staurazione così brillantemente progredita anche in 
mezzo al popolo, fosse ‘come una turbinosa bufera 
che veniva a demolire i frutti del lavoro di vent'anni. 

5. — Gli avvenimenti testè narrati dovevano avere il 
loro triste epilogo nel Congresso di Parma, tenutosi 
nei giorni 20, 21 e 22 novembre. Quel forte nucleo di 
avversari della riforma, che avevano accolto con 
plauso le nuove disposizioni, si era attivamente ado- 
perato con astuti intrighi perchè il Congresso non 
dovesse più aver luogo. Si stava per mandare da Roma 
un ordine perentorio che interdicesse la riunione, o 
quanto meno, un ordine che vietasse al clero di par- 
teciparvi. Fortunatamente persone autorevoli e dotate 
di buon senso fecero comprendere quale scandalo e 
quale irritazione di animo avrebbe sollevato un simile 
divieto. Ed il Congresso seguì il suo corso, ma in 

uali condizioni! Dalla stessa Sacra Congregazione 
dei Riti venne delegato a presiederlo il vescovo di 
Parma mons. Francesco Magani, uomo di vasta e 
svariata coltura, ma eccentrico ed affatto digiuno 
delle questioni che si agitavano intorno a dui. Egli 
aveva avuto l’incarico di non permettere a chicchessia 
di sollevare discussioni, e per vedere con quanta 
abilità corrispondesse al compito affidatogli basta leg- ju 
gere il discorso inaugurale da lui pronunciato e la 
relazione del Congresso data dalla Musica Sacra (di- 
cembre 1894). 





Fi Il Comitato permanente fin dalla prima seduta ras- 
| _ Segnava le proprie irrevocabili dimissioni per bocca 
| ni del presidente Mo Gallignani, e la secessione di 
: Sa questi benemeriti dal campo della lotta era una 
se conseguenza logica del completo cambiamento d’in- 
2 dirizzo, segnato nel Regolamento, dove il vero capo- 
saldo era l’affidamento esclusivo del movimento ceci- 
liano allo zelo ed alle cure dei Vescovi diocesani ed 
tal alle idee soggettive degli uomini preposti da questi 
alla direzione delle Commissioni diocesane. Essendo 
ciascun Vescovo d’Italia affatto libero d’attuare, nei 
particolari suoi intendimenti e in quella maniera che 
più gli sembrasse conveniente, la riforma della mu- 
de. sica sacra nella sua diocesi, non aveva più. ragione 
di sussistere qualunque iniziativa di movimento ge- 
nerale alla ristorazione e qualunque organizzazione 
che avesse un programma esorbitante dalle generali 
prescrizioni del Regolamento. La questione legale 
dissolveva così la questione morale, e veniva neces- 
sariamente a mancare quell’unità di indirizzo, che 
fr: era stato fino allora il legame più forte del movi- 
Pr mento ceciliano. 
; Malgrado però questa forza contraria e dissolutiva, 
i il Congresso di Parma ebbe la sua parte di merito 
nel ridestare o tener vivo l’interessamento generale 
per la riforma, e le importanti manifestazioni litur- 
giche succedentesi frequentemente di poi vennero a 
suffragare gli alti intendimenti di chi l'aveva promosso 
e preparato (1). 

4. — Contemporaneamente a questi, altri avveni- 
menti dovevano maturarsi nella redazione del perio- 
dico Musica Sacra. Il Mo Gallignani ne abbandonava la 
direzione, da lui abilmente tenuta per parecchi anni 
con vivacità ed assennatezza, pretestando le maggiori 
occupazioni della sua carica di Direttore del Conser- 
vatorio parmense, e la sua era dipartita definitiva 
dal campo della musica liturgica. Il conte Lurani, pur . 
continuando a sostenere le parti del periodico, ne 
abbandonava la proprietà, la quale veniva consoli- 
data unicamente nel prof. Terrabugio, l’uomo emi- 
nentemente benemerito e sempre fedele all’antica 
consegna assunta, che rimane ancora solo sulla breccia 
fra tanti vecchi sostenitori del battagliero periodico 

veterano. La direzione veniva affidata dall’autorità 


(1) TH, GIOVANNINI, a. c. pag. 341. 
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|_»—»—»—’ecclesiastica milanese al sac. dott. Angelo Nasoni, 
a allora professore nel Seminario teologico, attualmente — — 
E canonico teologo della Metropolitana di Milano, che 
E la tiene tuttora con onore. Mons. Nasoni si era ormai 
TE acquistato molte simpatie, nel campo ceciliano, per i 
È suoi dotti articoli pubblicati nei giornali, specialmente 
È nella Musica Sacra e nella Scuola Cattolica, per la sua 
“Sd attività pratica di insegnamento musicale nei Semi- > I 
IS nari milanesi, e sopratutto per la profonda ed eru- Res 
SE dita trattazione Del carattere distintivo della musica 
008 ecclesiastica (1). Egli si chiamò dintorno come. colla- si 
got boratori nella redazione lo stesso prof. Terrabugio, È 
#“{°»’—’il sac. D. Paolo Borroni e parecchi altri. (A 
AR Mentre la Musica Sacra rinsaldava le sue basi se- sa 
ix condo le esigenze del nuovo Regolamento dimettendo ;I 
la veste di Bollettino ufficiale e rientrando . nel mo- 
co desto dmbito di rivista teorico-pratica di musica litur- 
fe gica, il Mo Tebaldini cessava a Padova la pubblica- 
ei zione della sua non meno battagliera rivista La scuola 
ZIE veneta di musica sacra. Era una nuova grave jattura 
(_»—»—’peril movimento ceciliano nell’Alta Italia! 
(000 5. — Contemporaneamente al Regolamento che ri- 
ea. guardava la musica sacra, la S. Congregazione dei Riti 
E: . emise, in data 7 luglio 1894, un decreto sulle edizioni 
«| . ufficiali di canto gregoriano. Già da parecchio tempo 
muri si era incominciato a propugnare anche in Italia le 
SE teorie e le edizioni gregoriane dai Benedettini di 5So0- 
® ._  lesmes, contrapponendole alle meschine e rattrappite 
S edizioni ufficiali, stampate per cura ed autorità della 
Sat S. Congregazione dei Riti dal cav. Federico Pustet di 
rt Ratisbona. Per dare maggiore autorità a queste edi- 
a zioni, in occasione del centenario palestriniano, il 
Bag sac. dott. Franc. Zaverio Haber], direttore della Scuola 
si di musica sacra di Ratisbona e dottissimo scrittore di 
SL storia musicale, aveva tentato di addossare a Pale- 
ic strina una delle maggiori responsabilità nella così 
BR «detta edizione Medicea, dalla quale egli aveva ricavato 
SEL le suddette edizioni ufficiali (2). Malgrado questo, il 
ti. fermento continuava e gli studiosi del canto grego- ni 
“ERO riano militavano per il metodo solesmense in nome e 
i della storia e dell’estetica. Il citato Decreto « Quod | 
pr S. Augustinus » interveniva nella lotta e mentre con- de 
a (1) Milano, Ghezzi, 1894, p. 88 (estr. dalla Scuola Cattolica, 1893 e 94) 
o, ristampato poi da Bertarelli e C. di Milano 
IA (2) Vedi questa Storia, periodo II, par. V, pag. 121. 
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fermava intatto il carattere ufficiale delle edizioni 
ratisbonesi ed incoraggiava l’adozione dei libri corali 
ufficiali, lasciava però ampia libertà ai Vescovi di 
usare nelle proprie diocesi quel canto che per tradi- 
zioni storiche vi fosse già in uso, riuscendo così di 
soddisfazione comune alle due parti, sebbene taluni vi 
abbiano, a torto, ravvisato una condanna delle teorie 
e dei libri di Solesmes. 

Se volessimo insistere su tutti i fatti più importanti 

e sulle polemiche agitatesi sulla stampa quotidiana e 
periodica, dovremmo trascorrere assai 1 limiti di 
LE brevità che ci siamo imposti. 
"ae Accenneremo soltanto che molti Vescovi d’Italia 
a accolsero le nuove disposizioni con la dovuta im- 
portanza e pensarono subito a promulgarle nelle pro- 
prie diocesi con Lettere pastorali e nuove Istruzioni 
più consone al Regolamento, imponendone con ogni 
severità l’intera osservanza. E’ dovere ricordare i 
provvedimenti di mons. Riboldi vescovo di Pavia 
negli Atti Sinodali della sua diocesi, le notificazioni 
dei vescovi di Tortona, di Piacenza, di Crema, di 
Reggio Emilia, di Bergamo, di Brescia, di Lodi, di 
Trento, di Parma, di Treviso, di Belluno e Feltre, 
di Sorrento, Caltanissetta, del Card. arciv. Ferrari di 
Milano, del Card. arciv. Sanfelice di Napoli, e sopra 
tutte la bellissima lettera pastorale del Card. Sarto 
Patriarca di Venezia, che sembra quasi un preludio 
al Motu-proprio del 1903 (1). 

6. — Ricorderemo ancora, fra gli avvenimenti princi- 
pali di questo tempo, parecchie splendide esecuzioni 
di musica sacra : nel 1895 quelle di Venezia, dirette 
dal M° Lorenzo Perosi, per le feste centenarie della 
Basilica Marciana (aprile), quelle di Milano per il 
Congresso eucaristico (settembre), di Bologna per il 
Congresso salesiano (maggio), di Padova per il Cen- 
tenario antoniano (agosto) dove il Mo Tebaldini fece 
eseguire per la prima volta la sua Missa s. Antonil, 
quelle di parecchie città d’Italia per le feste cente- 
narie del grande amico ed inspiratore di Palestrina, 
S. Filippo Neri. I Seminari dell’Alta Italia continua- 
rono indefessamente nell’opera iniziata di uno studio 
severo e profondo della musica liturgica e del canto. 
gregoriano, e non vi mancarono frequenti ed impor- 
tanti esecuzioni. 





(1) Ristampata a Roma da Desclée nel 1904. 









. 


I IN 
Pn 


a À illo - à : 4 
A x ” I ) x ri pete d ì ‘ ro 
» + i + “ x p Pit. re “ _ rh 4 : 
[een e DITO de 4 pt ui va fi ; °° pr ut 
ANT Mid La pont } | - Ma Flor bee p* ec £ 1 eni a er, de VE x : 48 Ad A 
Pr Lo) da ge « } È, ‘ i E pe. " #9, TT. dr î ; RATIO % 
» È al 5 n : d : x By Ya: nd s" e 
Di " “ "i p Wi sl z 
fe 4 pre fî na deg si = ® a 
L b'% a x n C 
È % f p, La e es, 


i 
at 


N ) i a 
PROT Pipa w© 


a 


gi 
RT 


) ss NV ta ? f° 
n) i ul. 
% 


li EM È I " 
SA 
dii ” me 1 «dl 
ASA Gitto riagia Dea: 


> risi è » Jairo la 
7A Catz) rg. a RI RIT Lace ate 
se sr Siate a BEE e TE VEL  PAI NOE o e LE 
re et e de LIE 1° rar ll TA OI ST PR dA I Gi (Car 
dg: “00 n REATO xi pe Miur ue ei) de N PA La: a 
Sea htc LE al E nude FISSE ra I Parte FERITA do 
Me Mir prot (Pa . "a i 
pù Pi à = A . 
> Ro & e. 
‘ La 
206 


aL ° 
i, 7: 
+. 


) 


Tia 


Le piccole Scholae cantorum, in centri di minore. 


‘importanza ma non di minore attività, saremmo per 


dire che andarono moltiplicandosi, sì che la riforma 
ebbe ad acquistare nuovi proseliti anche in provincie 
che più delle altre fino allora avevano dato prova 
di resistenza ai nuovi indirizzi della riforma. 

A questo lodevole e confortante movimento devesi 
aggiungere che le composizioni improntate al vero 
stile liturgico, le opere teorico-pratiche per 1 cantori, 
per gli organisti e peri maestri di cappella, andarono 

ubblicandosi man mano con ininterrotta assiduità. 

icordiamo fra queste pubblicazioni una nuova edi- 
zione del Magister coralis. di Haberl, e del: Metodo 
teorico-pratico di canto gregoriano del can. Gamberini 
di Bologna, la Guida teorico-pratica per la esecuzione 
delle melodie gregoriane -del sac. siciliano Zaccaria 
Musmeci, i Tre discorsi sul canto fermo del sac. Lo Re, 
il Manuale del cantore di chiesa del salesiano sacer- 
dote dott. Baratta, oltre i già accennati Metodi di 
D. Bonuzzi per il canto gregoriano, di Bossi e Tebal- 
dini per lo studio dell’organo, e il Trattato di com- 
coposizione di Piel, tradotto in italiano dal Tebaldini. 

Nel campo della composizione per organo lavora- 
vano fervidamente Filippo Capocci, Marco Enrico 
Bossi, passato dalla Scuola di Napoli alla direzione del 
Liceo musicale di Venezia, Don Lorenzo Perosi, Oreste 
Ravanello organista primario della Basilica marciana, 
e Luigi Bottazzo organista primario del Santo a Pa- 
dova (1). 

Nella composizione di musica vocale noteremo 
l’attività esuberante del Mo Perosi per la sua cappella 
marciana, e gli ottimi lavori di Ravanelio, Tebaldini, 
Gallignani ed altri. 

Aggiungeremo finalmente che in parecchi R. Conser- 
vatori e Licei musicali del Regno si iniziarono fioren- 
tissime scuole di organo per parte di benemeriti in- 
segnanti, come d’altra parte parecchi organari, fra i 
più eminenti, perfezionarono assai la fabbricazione 
dei loro istrumenti secondo quei metodi razionali 
che andavano formandosi nelle scuole. Per le scuole 
d'organo ci basti citare quelle di Napoli, Milano, 
Bologna, Roma, Firenze, Torino, Padova, Parma 
e Palermo. Anche in parecchie cappelle, fra le mag- 
giori e le più rinomate d’Italia, si tentò non inutil- 





(1) Vedi Riv. mus, ital., 1896, p. 342-344. 
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BE co. mente di introdurre delle saggie riforme per avvici- 
I narle sempre più alle prescrizioni del Regolamento. nic 
Tuttavia non dobbiamo nasconderci che tutto questo 3 
bene proveniva dalla tenace volontà e dalla. forte da 
azione di private persone, come per influsso della 2 
precedente organizzazione, e non è possibile tacere. PA 
che il movimento della riforma venne sensibilmente > LE 
indebolendosi a cagione delle forti opposizioni susci- I <A 
È tate a Roma da alcuni maestri idolatri dei vieti e “FRS 
È condannati sistemi, ed anche del completo sfacelo di d: 
È ogni organizzazione. Sciolto il Comitato permanente, 
non ebbero lunga vita nemmeno le Società regionali È 
che ne erano emanazione, e cessarono perciò quelle gen 
manifestazioni collettive di attività, che formano nuovi TS 
4 proseliti e nuove energie. sia 
i! 7. — Nel dicembre del 1897, per rendere più solenne De 
| la centenaria commemorazione di S. Ambrogio, padre (Sn 
del canto ecclesiastico, la Commissione diocesana e la 
Società Ambrosiana di Milano pensarono di riannodare 
. le sparse file dei ceciliani italiani, convocando un 
Congresso nazionale di musica sacra, riuscito davvero 
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numerosissimo e fruttuoso. Si tenne nella monumen- FAI 
Ì tale chiesa di S. M. delle Grazie nei giorni 2, 3, 4 di- E 
cembre, ed ebbe la presidenza onoraria del Cardinale be 
È arciv. Ferrari e quella effettiva di mons. Nasoni, si 
- direttore della Musica Sacra e presidente nato di quasi Ra 
I tutti i congressi che si susseguirono di poi.. Tutte le pe: 
tornate ebbero sempre un’intonazione di grande pra- a 


} | ticità, e furono onorate, oltre che dalle più distinte 
IE personalità del movimento musicale sacro d’Italia, 
dalla presenza di parecchi Vescovi lombardi. Vi rife- 
rirono il presidente mons. Nasoni, il prevena di Ma- 
riano Comense D. Paolo Borroni sul canto ambro- Ù 
siano, D. Riccardo Felini direttore della Cappella 10 
cattedrale di Trento, il Mo cav. Luigi Bottazzo di Pa- pi 
dova e il conte Francesco Lurani di Milano. In questo 
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Congresso, come in quello antecedente di Parma, fu- - 
rono prese delle serie deliberazioni sulla costruzione “aa 
ed il collaudo degli organi, sulla musica popolare TE 
nelle chiese, sull’opera di collaborazione della stampa #0 
quotidiana al movimento di riforma, ecc. (1). R. 
Al Congresso prese parte attiva anche il Mo D. Lo- i 
È renzo Perosi, il quale dopo il trionfo ottenuto poco ‘+ 
| È 
| (1) Vedi la Cronisto;ia del Congresso di musica sacra-tenuto in Milano : E 
det nei giorni 2-4 dicembre 1897, nella Musica Sacra, 1898, 2A 
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prima nel Congresso eucaristico di Venezia con l’ese- 
cuzione della 3a parte La Cena del Signore, del suo 
oratorio La Passione di G. C. secondo S. Marco, fa- 
ceva eseguire per la prima volta quell’oratorio com- 
pleto, iniziando il progresso entusiastico della sua 
fama mondiale e l’esito fortunatissimo dei suoi suc- 
cessivi oratorii musicali. 

Il Congresso di Milano ebbe il merito grandissimo 
di aver riattivato le latenti energie del movimento 
di restaurazione, di aver dissipato in tutti quell’in- 
cubo grave e penoso di diffidenza dell’autorità eccle- 
‘ siastica a riguardo dei promotori della riforma, che 
aveva lasciato l’antecedente Congresso di Parma, e 
di aver nuovamente richiamato l’attenzione sulla ne- 
cessità di coordinare l’azione individuale, di tutti 1 
ceciliani in un’azione collettiva e generale secondo 
le norme prestabilite dall’autorità superiore, e secondo 
un unico indirizzo. 

8. — Intanto il movimento progrediva. Al Liceo di 
Pesaro il direttore Mo Pietro Mascagni istituiva una 
cattedra di insegnamento della musica sacra, aflidan- 
dola al Mo Antonio Cicognani, e la scuola era subito 
frequentata da molti allievi dell’Italia centrale. 

A Genova il p. Ghignoni ed il p. Semeria, ambidue 
barnabiti e notissimi per la vasta coltura, fondavano 
la Società regionale genovese in unione ai maestri 
Polleri, Ferro, Firpo, ecc. 

A Torino, durante le feste nazionali dell’ Esposizione 
e degli avvenimenti religiosi del Piemonte un Comi- 
tato sorto per ispirazione del signor Marcello Capra, 
già allievo della Scuola di musica sacra di Ratisbona 
e ferventissimo propagatore della restaurazione, or- 
ganizzava un corso d’istruzione gregoriana e musicale 
— primo fulgidissimo esempio di una settimana gre- 
goriana in Italia — tenuto nel settembre dal rev. dottor 
Haberl di Ratisbona, coadiuvato dal rev. Riccardo 
Felini di Trento e dal Mo Gaetano Foschini di Torino, 
dinanzi a numerosissimo uditorio. Esso servì mira- 
bilmente ad eccitare nella regione piemontese, assai 
restia allora alla restaurazione musicale sacra, la 
buona volontà di aspirare al meglio, e fra i buoni 
frutti di quella scuola eminentemente pratica si deve 
contare la fondazione di una Società ceciliana subal- 
pina con sede in Torino. 

Un indice sintomatico a favore del movimento fu 
la nomina del Mo D. Lorenzo Perosi a direttore per- 
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petuo della pontificia Cappella Sistina, espressamente 
voluta dal papa Leone XII ed accolta entusiastica- 
mente in tutta Italia come una sanzione dell'alta au- 
torità alle giuste aspirazioni dei ceciliani, fra i quali 
il Perost emergeva e per ingegno poderoso e per 
combattività pratica nei posti difficili fino allora 0c- 
cupati. La permanenza del Mo Mustafà all’attiva dire- 
zione della storica Cappella e varie altre cause di 
indole locale e di facile riconoscimento impedirono 
per parecchio tempo al giovine. maestro di portare 
I nel nuovo posto insigne quel contributo di vita nuova 
ed e severa che egli possedeva ad esuberanza. 
ue Quasi contemporaneamente il Mo Tebaldini era 
chiamato alla successione di Gallignani — passato 
alla direzione del Conservatorio di Milano — nella. 
direzione del R. Conservatorio di Parma, e vi conti- 
nuava le gloriose tradizioni del suo illustre anteces- 
sore e compagno d’armi nella lotta per la musica 
sacra. Alla Cappella del Santo a Padova lo sostituiva 
il Mo Ravanello di Venezia, come il M° Delfino Ther- 
mignon di Torino, già professore al Liceo torinese e 
direttore dell’Accademia Tempia, andava a sostituire 
il Perosi nella direzione della Cappella marciana, ed 
il Mo Guglielmo Mattioli di Reggio Emilia, professore 
al Liceo musicale di Pesaro, assumeva la . direzione 
della Cappella di S. Maria e del Liceo musicale di 
Bergamo, fondandovi una scuola di organo e di mu- 
sica sacra. 
Tra i fatti più salienti di questo medesimo anno 
1898 merita particolare menzione il concorso promosso 
fra compositori italiani a Torino, in occasione delle 
feste già accennate, dal Ministero dei culti per una 
messa a 4 voci miste con o senza accompagnamento 
d'organo obbligato. 
Delle 41 messe spedite al concorso, la giuria ne 
È respinse tre sole perchè non erano scritte nello stile 
I È liturgico, ed aggiudicava il premio al Mo Guglielmo 
È 
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Mattioli: l’idea aveva compiuto un buon cammino, 
e la generalità dei compositori di musica sacra aveva 
‘sentito l’influsso benefico del movimento ceciliano. 
9. — Intanto sorgevano due nuovi periodici battaglieri 
a sostenere la buona causa, e si univano fraternamente 
al veterano milanese Musica Sacra, che solo ed impa- 
| vido fino allora aveva sostenuto la lotta formidabile. 
| A Firenze il barnabita p. Alessandro Ghignoni, con- 
| ferenziere e critico arguto e profondo, dava vita ad 
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un periodico mensile, nel nome fatidico di Palestrina, 
con un serio programma di rinnovamento dell’arte 
musicale sacra nella regione toscana e nell’Italia cen- 
trale. Il primo numero, uscito nel maggio 1899, por- 
tava la collaborazione del Mo Tebaldini, dei- maestri 
Nobili e Bicchierai, del p. sSemeria e di parecchi altri 
autorevoli scrittori. Dopo una vita rigogliosa e pro- 
ficua, se non sempre regolare, il Palestrina si spe- 
gneva nel maggio 1902: ma del bene ne aveva fatto, 
e d’intorno al Mo Landini — uno dei pochi che a Fi- 
lenze avevano abbracciato e seguîto il movimento 
ceciliano find dai suoi inizi — sorse il Comitato per 
la musica sacra sotto l’alto patronato di S. M. la 
Regina, e si organizzarono dei concorsi nazionali per 
composizioni liturgiche e delle splendide esecuzioni, 
mentre altri giovani maestri e sacerdoti abbraccia- 
vano con entusiasmo le idee della riforma. 

A Torino il sig. Marcello Capra, che aveva aperto 
già con fortuna un’edizione propria di musica, spe- 
cialmente sacra, gareggiando colle migliori case edi- 
trici dell’estero, iniziava nel luglio 1899 una rivista 
mensuale di musica liturgica, il Santa Cecilia, diri- 


‘gendola egli medesimo colla competenza fattasi negli 


studi musicali perfezionati nella scuola di musica 
sacra di Ratisbona e coll’ardore entusiastico di un 
giovine neofito della buona causa. Distratto da altri 
gravissimi impegni professionali, egli ne affidava la 
redazione, nel dicembre 1903, al sacerdote Giuseppe 
mppatito Rostagno, maestro di cappella nella nuova 
chi 


esa del S. Cuore di Maria, riserbandosene l’alta. 


direzione e la proprietà. 

Il periodico torinese era uno dei frutti della setti- 
mana musicale tenutasi nel 1898: nel 1900 il sig. Mar- 
cello Capra tentava anche la fondazione di una scuola 
di musica sacra in Torino, ad imitazione di quelle 
germaniche di Aquisgrana e di Ratisbona, ma l’ini- 
ziativa ardita naufragava contro enormi difficoltà, 
prima fra tutte l’indifferenza generale, per cui doveva 
sciogliersi anche la Società ceciliana subalpina presie- 
duta dal benemerito Canonico Antonio Berrone. Nel 
medesimo anno 1900 il S. Cecilia assorbiva il Bollet- 
tino musicale romano, una pubblicazione periodica 
fondata e diretta in Roma da quell’arguto critico e 
forbito scrittore di cose musicali, che è il Mo Alberto 
Cametti, per galvanizzare ed epurare l’ambiente mu- 
sicale romano, con ottime intenzioni, ma purtroppo 
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.con risultati assai insoddisfacenti (1). Del S. Cecilia 
scrive il Felini che « la profondità e densità del pen- 
siero, la solidità della dottrina emanante dagli arti- 
coli, quasi tutti dei migliori pubblicisti del genere 
sacro, come pure la bellezza e perfezione esteriore, 
vuoi dal lato letterario e redazionale, vuoi dal lato 
tipografico, guadagnarono a questo periodico un alto 
posto nella pubblica estimazione tanto in patria quanto 
fuori, così che anch'esso è assai diffuso e porta do- 
vunque ottimi principii e sane idee » (2). 

10. — Mentre il movimento ceciliano di restaurazione 
procedeva, a rilento bensì, ma efficacemente; un’altra 
questione ardentissima sorgeva, non soltanto in Italia, 
ma in Germania ed in Francia, ad appassionare gli 
studiosi del canto gregoriano: una questione che dal 
campo teorico e storico venne portata poi nel Cama pa 
pratico. Vi accenno brevemente : Mons: Carlo Respighi, 
giovane e coltissimo prelato romano e cerimoniere 
pontificio, pubblicava sulla fine del 1899 uno studio 
storico-critico, con documenti inediti, nel quale dimo- 
strava che la famosa edizione medicea, base dell’edi- 
zione ufliciale*dei libri corali di canto gregoriano, 
era un deplorevole e cervellotico lavoro del quale 
non poteva affibbiarsi nessuna responsabilità a Pale- 
strina, come aveva tentato di dimostrare il dott. Haberl 
per dare autorità a quel centone. Di qui una pole- 
mica ardente fra i due studiosi dapprima, alla quale 
presero parte di poi altri studiosi, come il p. bene- 
dettino R. Molitor, il prof. P. Wagner, ecc., su riviste 
e giornali (3). La questione storica doveva avere una 
ripercussione nel campo pratico: da una parte i so- 
stenitori della medicea esaltavano la praticità delle 
edizioni corali ufficiali, dall’altra gli avversari soste- 
nevano in nome dell’ archeologia e dell’estetica la 
bellezza delle melodie solesmensi, impugnando le offi- 
ciali, e la lotta doveva impedire che fosse rinnovato, 
alla sua scadenza ch’era assai prossima, il privilegio 
trentennale concesso dalla S. Sede all’editore ponti- 
ficio Pustet. Il privilegio non venne rinnovato, anzi 


LI 


(1) Sullo stato della musica sacra in Roma, cfr. Musica Sacra, 1899 
e 1900, 

(2) WEINMANN, op. c., appendice, pag. 231. 

(3) Sarebbe troppo lungo riferire qui una esatta bibliografia degli studi 
e degli articoli polemici apparsi in questa occasione: rimando per bre- 
vità ai già accennati di Respighi e di Haberl. Vedi Musica Sacra, gen- 
naio 1901, 
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nel maggior fervore della lotta, Leone XHI manda un 
Breve solenne all’abate di Solesmes circa gli studi dei 
Padri Benedettini intorno al canto gregoriano tradi- 
zionale, animandoli a proseguire sollerter et libere 
nella restaurazione intrapresa iuxta codicum fidem (1). 

Attesa la tensione degli animi e la vivacità della 
lotta intrapresa, questo atto del Sommo Pontefice su- 
scilò i più svariati e disparati commenti: senza esa- 
gerarne l’autorità dottrinale e disciplinare, i più se- 
reni compresero subito che il nuovo documento era 
un indice ben chiaro di un nuovo ordine di idee, 
verso il quale si orientava la S. Sede, come apparve 
più lucidamente dagli atti che a quel primo seguirono, 
come la fondazione dell’Accademia Gregoriana presso 
l’Università cattolica di Friburgo nella Svizzera, com- 
prvta col beneplacito della S. Sede dal prof. Pietro 
Vagner, uno dei ferventi ed autorevoli sostenitori 
della restaurazione archeologica del canto tradizio- 
nale, e l’incoraggiamento dato in Roma stessa a simili 
studi teorico-pratici. 

11. — Primo frutto del nuovo stato di cose fa la fon- 
dazione di una nuova rivista di canto gregoriano e 
liturgia, la Rassegna Gregoriana, che incominciò a 

ubblicarsi in Roma sul principio del 1902 dall’editore 
Decio: Ne furono gli ideatori ed i fondatori principali 
il prelodato Mons. Sag ar che ne assunse la dire- 
zione, il p. Angelo De’ Santi, ritornato ormai con mag- 
giore alacrità ai suoi studi ed alle sue lotte per la buona 
causa, ed il M° D. Raffaele Casimiri di Perugia. La 
nuova rivista si fece notare subito anche fra le auto- 
revoli riviste straniere per il suo carattere scientifico 
con dotti articoli di teoria, storia, estetica e pratica 
sul canto gregoriano e lo svolgimento della liturgia, 
con la eruditissima bibliografia delle discipline litur- 
giche, ampliata a poco a poco fino a comprendere 
un vastissimo campo dell’attività letteraria di tutto il 
mondo. Vi collaborano i più dotti studiosi di tali ma- 
terie, sacerdoti e laici di ogni nazionalità, uniti dal- 
l’unico intento di promuovere lo studio e la coltura 
del canto gregoriano, non trascurando nemmeno la 
riforma della musica figurata. 

La Rassegna ebbe il merito di far conoscere ed 
apprezzare anche in Italia le bellezze arcane delle 
antiche melodie gregoriane, e di promuoverne uno 


(1) Breve Nos quidem del 17 maggio 1901 all’abate Delatte. 
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studio più rigoroso € profondo, specialmente negli 
istituti di educazione ecclesiastica. Per questo scopo 
si pubblicarono anche varli manuali o metodi (migliori 
fra tutti quelli di Don Ravegnani e del p. P. Ferretti), 
si tennero conferenze di propaganda e di studio, Si 
organizzarono parecchie esecuzioni. Fra gli italiani 
che più si segnalarono in questo meritano una men- 
zione speciale, oltre i suddetti Ravegnani e Ferretti, 
Mons. Antonio Rella di Roma, ora vice-direttore della 
Cappella Sistina, il sac. Raffaele Baralli di Lucca, i 
due sacerdoti salesiani Pagella e Grosso di Torino, 
‘1 Mo Giulio Bas, il can. Raffaele Casimiri di Perugia, 
i quali composero anche ottime armonizzazioni per 
l’accompagnamento delle melodie più usuali. 

12. — 11 20 luglio 1903 moriva il Papa Leone XIII: le 
sue benemerenze verso il movimento ceciliano erano 
state largamente ricordate e commentate in Italia e 
fuori pochi mesi prima, durante le feste giubilari del 
suo pontificato, durante il quale il movimento di ri- 
forma si era svolto quasi integralmente (1). À lui 
successe il Card. G. Sarto, col nome di Pio X, e l’ele- 
zione del Patriarca di Venezia, antico e benemerito 
sostenitore della riforma, doveva coronare di esultanza 
l’opera tenace di quasi trent'anni. Fedele al motto 
assunto nella prima lettera enciclica Instaurare omnia 
in Christo, il nuovo pontefice compì uno dei primi 
atti.del suo piano di riforme saggie € prudenti, colla 
promulgazione di un solenne Motu-proprio sulla mu- 
“ica sacra ed il canto gregoriano, datato il giorno di 
S Cecilia 22 novembre 1903, pubblicato con lettera 
al Card. Vicario dell’8 dicembre ed imposto a tutta 
la Chiesa come vero ed unico codice giuridico della 
musica sacra con decreto della S. Congregazione dei 
Riti dell'’8 gennaio 1904, abrogandosi tutte le dispo- 
sizioni, i regolamenti ed i privilegi anteriormente 
concessi. Questo avvenimento faustissimo per la re- 
staurazione ceciliana ebbe un’eco generale di giola 
sui periodici e sui giornali quotidiani di tuttii paesi 
e di ogni colore politico, e segnò un’éra novella anche 

er l’arte musicale nelle chiese. Amici ed avversari 
della restaurazione non credevano che i muovi gra- 





(1) S. Cecilia di Torino, febbraio 1903: Musica Sacra, marzo 1903: 
P. WAGNER, Leo XIII und der Gregorianische Choral (Gratz, Styria 1902); 
A. NasoNI, Leone XIII e la musica sacra, in Natura ed Arte di Mi- 
lano XII, 17 (agosto 1903). 
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CAPITOLO IV, 


Gli ultimi anni. 


1. Le feste gregoriane ed il Congresso internazionale di Roma nel 1904. 
— 2. Il Congresso di Torino del 1905 e la risurrezione dell’ Associa- 
zione italiana di S. Cecilia. — 3. Il Congresso di Milano del 1906. 
— 4. Nuovi periodici e nuove riforme. — 5. I Congressi regionali 
degli anni 1907-1909. — 6. Nuovi periodici. — 7. La riforma dell’or- 
gano. — 8. Conclusione. 


1. — Una delle prime e più solenni manifestazioni 
della rinnovata vita ceciliana fu la commemorazione 
del XIII centenario dalla morte di S. Gregorio Magno 
(604-1904). Mentre i Vescovi di tutto il mondo accom- 
pagnavano il Motu-proprio pontificio ai fedeli con let- 
tere pastorali ed istruzioni pratiche di spiegazione é 
di commento, mentre in ogni diocesi si rianimavano 
su nuove e solide basi le commissioni vescovili inca- 
ricate di tutelare le prescrizioni dell’autorità ed i di- 
ritti della disciplina e dell’arte, a Roma un comitato 
internazionale di dotti studiosi e di persone eminenti 
preparava l'omaggio del mondo cattolico al grande 
pontefice Gregorio, che del canto ecclesiastico può 
chiamarsi il secondo padre. Il centenario gregoriano 
fu commemorato in varie città d’Italia ed in molti 
Seminari, ma il centro delle feste fu il pontificale di 
Pio X nella Basilica Vaticana con l'esecuzione di una 
messa in canto gregoriano fatta da oltre mille cantori 
raccolti dagli istituti ecclesiastici romani, ed il Con- 
gresso internazionale di studi gregoriani diviso in 
parecchie sezioni (6-9 aprile) (1). 





(1) Di questo Congresso si erano promessi gli Atti, che non vennero 
però pubblicati. La Rassegna Gregoriana ne raccolse parecchie disserta.- 
zioni e una cronaca abbastanza larga ma non completa (vedi annata 1904, 
p. 267-310). Anche gli altri periodici di musica sacra parlarono ampia- 
mente delle feste e del Congresso : fra gli italiani vedi S. Cecilia, 1904, 
p. 185; Musica Sacra, 1904, p. 53: G. TEBALDINI, Le feste gregoriane 
nella Riv. mus. ital., 1904, p. 353. 


KATSCHTHALER. — Storia della musica ecclesiastica. 20 
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Conseguenza immediata di questo Congresso inter- 
nazionale fu la deliberazione per una nuova edizione 
dei libri liturgici contenenti le melodie gregoriane, 
emanata da Pio X con un secondo Motu-proprio del 
25 aprile 1904. L’opera importantissima e vastissima 
di ristabilire le melodie gregoriane nella loro integrità 
e purezza secondo la fede dei codici più antichi, te- 
nendo eziandio conto della legittima tradizione con- 
tenuta nei codici lungo i secoli, e dell’uso pratico 
dell'odierna liturgia, venne affidata in modo speciale 
ai Benedettini di Solesmes, così benemeriti di questi 
studi, sotto però la sorveglianza e la collaborazione 
di una speciale Commissione pontificia presieduta 
dall'abate benedettino D. Giuseppe Pothier e composta 
dei più noti gregorianisti di ogni nazione. Di questa 
nuova edizione completa di tutte le melodie grego- 
riane sono finora pubblicate due sole parti: il Ayriale 
ed il Graduale. 

2. — Dopo il canto gregoriano, che trovava nelle 
sagge disposizioni del papa tante cure, non doveva es- 
sere dimenticato il movimento ceciliano per la musica 
sacra: era anzi necessario intensificare l’azione di 
tutti, riunire le forze comuni in una grande associa- 
zione, dopo averne fatta una specie di rassegna in 
un Congresso nazionale, per riprendere nuova vita e 
novello vigore. A questo nuovo Congresso nazionale, 
che assumeva un’importanza speciale per essere il 
primo convocato in Italia dopo la pubblicazione del 
Motu-proprio pontificio, pensarono a Torino tre ardenti 
e valenti veterani della riforma, il canonico A. Ber- 
rone, il salesiano dott. Baratta e l’editore Marcello 
Capra, il quale alle altre molte sue benemerenze verso 
la musica sacra in Italia ed all’estero aveva aggiunto 
quella di pubblicare un Repertorio ceciliano, modellato 
sul Cacilien-Vereins-Katalog della Germania, e redatto 
da competenti e numerosi maestri italiani in tre lingue 
(italiano, francese, spagnuolo). Il Congresso, organiz- 


zato egregiamente in ogni sua parte, ebbe luogo nella 


casa salesiana di Valdocco nei giorni 6, 7, $ giugno 
1905, e fu presieduto da Mons. Nasoni di Milano ; vi 
parlarono di molte cose strettamente pratiche parecchie 
notabilità del movimento ceciliano in Italia, veterani 
e giovani reclute come il Mo Tebaldini, il can. Raffaele 
Casimiri di Perugia, il torinese Mo Thermignon diret- 
tore della Cappella Marciana di Venezia, Bottazzo € 
Terrabugio, il Mo Dino Sincero di Ivrea, il Mo Galli- 
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gnani, ecc. (1). Una delle ultime, ma delle più impor- 5 
tanti decisioni, votata con entusiasmo irresistibile da 


tutta l'assemblea, fu quella di richiamare a nuova vita 
l'antica Associazione italiana di S. Cecilia. Il Congresso 
nominò una Commissione per lo studio dello statuto 
e dell’organizzazione nelle persone di Mons. Nasoni, 


del dott. Baratta, del Mo Tebaldini e del ®egretario 


Marcello Capra. In una udienza concessa il 27 luglio 
del medesimo anno, SS. Pio X approvava gli Statuti 
della nuova Società, e ne nominava la presidenza 
nelle persone del p. Ambrogio Amelli preside, di 
Mons. Nasoni e dott. Baratta vive-presidenti, di Mar- 
cello Capra segretario generale. L'antica Associazione 
italiana di S. Cecilia risorgeva finalmente col suo antico 
fondatore e presidente p. Amelli, uscito nuovamente 
dalla penombra e dalla quiete monastica di Monte- 
cassino a riassumere .la sua posizione di duce delle 
schiere ceciliane. 

Il 22 novembre di quel medesimo anno, giorno sacro 
alla festa di S. Cecilia, si pubblicava il primo numero 
del Bollettino ceciliano, periodico mensile ed. organo 
ufficiale della nuova Associazione, la quale racco- 


glieva subito l’adesione della maggior parte dei Ve- 


scovi italiani e di oltre seicento soci. 

Oltre il Bollettino la Presidenza iniziava la pubbli- 
cazione di una Biblioteca ceciliana. di propaganda, 
della quale si pubblicarono solamente due voluml, 
uno di testo ed uno di musica facile per canto ed 
organo. | 


3.— L’anno seguente 1906, la Presidenza dell’Associa-. 


zione Italiana di S. Cecilia, raccogliendo il voto emesso 


dal congressisti di Torino, deliberava di tenere a Mi- 


lano il IX Congresso italiano di musica sacra che si 
volle chiamare / Congresso ceciliano italiano, il quale 


ebbe luogo nella chiesa di Sant'Angelo nei giorni 8, 9, 


10 ottobre, e riuscì una imponente rassegna della ri- 
sorta Associazione ceciliana. Vi presero parte attiva 
più di seicento ceciliani, e fra essi quasi tutti i mi- 
gliori e più conosciuti propagandisti ed apostoli della 
restaurazione in Italia. L'Associazione ceciliana pro- 
cedette per la prima volta all’approvazione del proprio 
Statuto ed all’elezione della Presidenza, la quale riuscì 


(1) Atti del VII Congresso di musica sacra (Torino, 6-8 giugno 1905), 


compuazione di MARCELLO CAPRA (Torino, M. Capra, 1905): per. la cro- - 


naca vedi Musica Sacra, p. 81 e Rassegna Gregoriana, p. 363. 
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composta del p. Amelli preside, Mons. Nasoni vice- 
preside, p. Ferretti di Torrechiara, prof. Terrabugio, 
Mo Thermignon, il conte Arborio-Mella di Vercelli ed 
il sig. Gioachino Ivaldi di Vercelli, che ebbe poi dalla 
Presidenza l’ufficio di segretario generale, essendosi 
dimesso il sig. Marcello Capra. A Cardinale protet- 
tore dell’Nssociazione venne designato il Card. Ram- 
polla del Tindaro, che accettò, ed a sede dell’asso- 
ciazione il monastero di Montecassino, ove p. Amelli 
era priore, quindi la Badia di Firenze, quando, nel 
1908, p. Amelli vi fu preposto Abate. 

Il Congresso di Milano diede luogo a molte disqui- 
sizioni di ordine scientifico, specialmente sul canto 
gregoriano e sulla modernità della musica liturgica, 
ma riuscì di efficacia pratica per l’organizzazione 
ceciliana (i): nell’ultima seduta si deliberò di tenere 
un Congresso a Roma nel 1908, ma la deliberazione 
non ebbe seguito per parecchie cause (2). 

4. — Dopo il solenne Congresso di Milano, l’opera di 
riforma si risolse ad esplicare la propria propaganda 
in varii Congressi regionali. Di questi nell’anno 1907 
ne furono tenuti tre: il primo a Padova per la regione 
veneta, nei giorni 10-12 giugno; ricordando per impor- 
tanza i primi convegni dell’antica Società regionale (3); 
il secondo a Perugia per la regione dell'Umbria, nei 

iorni 19-21 agosto, ideato e preparato con grande 
attività dal Mo can. Raffaele Casimiri, che in quella 
verde regione dell’arte e della poesia si è fatto apo- 
stolo instancabile della restaurazione della vera mu- 
sica ecclesiastica (4); il terzo a Bergamo, nei giorni 
26-28 agosto, per la Lombardia, sintomatico anche 
perchè preparato splendidamente in una città che 
aveva goduto fino allora la fama poco encomiabile di 
osteggiare la riforma ceciliana (9). Nell’anno seguente 








(1) Anche di questo importantissimo Congresso si erano promessi gli 


Atti, che non vennero però pubblicati. Per la cronaca vedi S. Cecilia, 
novembre 1906, Musica Sacra di ottobre, Rassegna Gregoriana, pag. 445, 
Sulle idee espresse in questo Congresso ed altrove in favore di una sana 
modernità anche nella musica sacra, cfr. G. TEBALDINI, L'elemento lirico 
nella musica sacra nella Riv. mus. ital., 1906, p. 258 e seg. ; G. PAGELLA, 
Sul carattere della musica sacra ai nostri tempi in S. Cecilia, dic. 1906 è 
genn. 1907: P. A. GHIGNONI, La musica sacra e la realtà delle cose, nella 
Riv. mus. ital. 1907. 

(2) G. BAS, La musica sacra in Koma, in « Santa Cecilia », 1909. 

(3) Atti ed illustrazioni del Congresso regionale veneto di musica sacra, 
tenutosi in Padova nel 1907 (Padova 1908). 

(4) Vedi PSALTERIUM di Perugia, novembre 1907. 

(5) Atti del I Congresso lombardo di musica sacra, tenuto a Bergamo 
nei giorni 26-28 agosto 1907 (Bergamo, Cattaneo, 1908), 
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1908, a Ferrara, in occasione delle grandi feste cele- 
brate ad onore del sommo organista Girolamo Fresco- 
baldi nel HI centenario della sua prima pubblicazione 
musicale, si radunava il primo Eongreste regionale 
ceciliano, per merito principalmente del M° D. Ettore 
Ravegnani, dotto gregorianista e direttore della Cap- 
pella Metropolitana di quella città. Il sac. M° Cecconi 
di Bologna vi tenne una esatta relazione storica sul 
movimento ceciliano nell'Emilia (1). 

Intanto l'Associazione Italiana di Santa Cecilia pen- 


sava ad organizzare — in adempimento del voto 
espresso nel Congresso di Milano — un grande Con- 


gresso nazionale a Roma, perchè là, donde era partita 
la parola confortante dell’autorità ecclesiastica, aves- 
sero una manifestazione ed una sanzione solenne le 
aspirazioni e le fatiche dell’Associazione; ma il Con- 
gresso dovette essere rimandato per difficoltà locali 
quasi insormontabili. Così pure nella Sicilia, il Mo sac. 
Pietro Branchina di Catania con pochi altri tentava di 
radunare un convegno regionale per assecondare con 
maggior lena le disposizioni di parecchi vescovi, e 
specialmente del card. A. Lualdi arcivescovo di Pa- 
lermo e di mons. L. Bignami arcivescovo di Siracusa, 
1 quali avevano emanato per le proprie diocesi uno 
speciale regolamento disciplinare sulla musica sacra. 
Sorse allora in Palermo una società diocesana inti- 
tolata a Papa Sergio, e nell’isola, oltre l’accennato 
M° Branchina, si rendevano benemeriti del movimento 
ceciliano il Mo Antonino Mauro, il sac. Zaccaria Mu- 
smeci, il sac. Lo-Re, l’organaro signor A. Laudani e 
parecchi altri. 

Nel 1909 i lombardi si radunavano nuovamente a 
Bresela nel giorni 12-14 settembre, come nel novembre 
precedente si erano radunati a Crema, sempre in buon 
numero ed animati da zelo pratico e costante nel pro- 
muovere la restaurazione del canto gregoriano e della 
musica nella regione, che ne fu la culla. 

Uno degli effetti più immediati di questi Congressi 
regionali fu la costituzione o la resurrezione di società 
diocesane: fra esse meritano una menzione speciale 
quelle di Bergamo e di Crema in Lombardia, di Ve- 
rona e di Padova nel Veneto. 


(1) CECCONI. La musica sacra nell'Emilia in Musica sacra di Milano, 
luglio 1908. 
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‘ L’Associazione Italiana di Santa Cecilia si radunava 
nuovamente a Pisa insieme col sinodo provinciale dei 
vescovi della Toscana (17-20 ottobre). Il Congresso, 
diligentemente preparato dal p. Atanasio dei Carme- 
litani e da un Comitato locale, rinnovò il Consiglio 
di presidenza, eleggendo a nuovo Presidente generale 
il valoroso p. Angelo De-Santi di Roma, e nominando 
l’Abate D. Ambrogio Amelli preside onorario. La no- 
mina del p. De-Santi, accolta calorosamente in tutta 
Italia, lascia sperare che lAssociazione riprenda nuova 
vita e vigore, per intensificare la propria azione di 
propaganda ed allargarla anche alle regioni centrali 
e meridionali, ove non è ancora molto penetrato lo 
spirito della disciplina ed il buon gusto dell’arte. 

Dobbiamo però notare che in varie parti di queste 
regioni si è fatto parecchio cammino. A Capua, per 
opera del Mo Casimiri prima ed ora del Mo D. G. Zac- 
carella, a Calvi, Teano, Ruvo, Bitonto per l’insegna- 
mento del Mo Giulio Bas e del Mo Giuseppe Mosso, a 
Bari e nella regione pugliese per l’apostolato del 
Mo Pietro Magri, a Brindisi per il veronese D. Carlo 
Baciga, veterano benemerito della sua diocesi e del- 
l’Alta Italia, a Napoli per la propaganda energica del 
Mo sac. Eduardo Bottigliero, ed in parecchie altre città 
e diocesi, si sono costituite scuole di canto nel Se- 
minari, riformate le cappelle musicali delle Cattedrali 
e delle altre chiese, trasformato a poco a poco il pes- 
simo e corrottissimo gusto musicale del popolo, edu- 
cato alle languide cadenze delle canzonette erotiche 
portate in chiesa, od alle profanità di Mercadante e dei 
suol seguaci. 

5. — Adottenere questo risveglio po generale coope- 
rarono senza dubbio, oltre i giornali quotidiani, anche 
arecchi periodici speciali che ebbero vita, se non 
unga, certamente onorata e battagliera. A Firenze il 
Mo Ernesto Nobili risuscitava quasi il Palestrina, di 
cui era stato redattore, nella Rivista Gregoriana che 
si pubblicò dal giugno 1904 all’agosto 1907 e cooperò 
efficacemente alla riforma nella regione toscana. Nel 
sennaio 1904 il Mo sac. Giambattista Boni iniziava a 
Montefortino di Ascoli Piceno, nelle Marche, la Cappella 
Aloisiana con testo e musica per voci bianche, e nei 
seguenti anni 1905-1906, trasportandola a Potenza-Pi- 
cena la trasformava in Rivista delle Riviste di musica 
sacra. Nel gennaio 1907, a Perugia, il Mo Casimiri in- 
traprendeva arditamente la pubblicazione del Psal- 
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terium, periodico mensile elegante di forma e sodo 
di sostanza, che avrebbe meritato una sorte più for- 
tunata ed una vita più lunga : cessava nel febbraio 1908. 
Dopo questi periodici regionali e l’accennato Bollettino 
Ceciliano, organo ufficiale dell’ Associazione, dobbiamo 
ricordare Il Liturgico di Torino, diretto dal Mo A. Gam- 
betta di Casale Monferrato, il Nuovo Frescobaldi di 
Roma, diretto dal salesiano sac. R. Antolisei, il Ceci- 
liano di Bari, diretto dal Mo sac. P. Magri, 1 quali 
però pubblicarono solamente della musica facile e di 
buono stile per le esigenze delle scuole e cappelle più 
modeste (1). 

A fianco di questa stampa periodica, direttamente 
intesa alla diffusione delle buone idee di riforma mu- 
sicale, sono pure da ricordarsi altri periodici, che 
quando toccano argomenti di musica sacra non sono 
sostanzialmente divergenti dai sullodati, come la Cro- 
naca musicale del Conservatorio di Pesaro, la Nuova 
musica di Firenze, la Sicilia musicale di Palermo e 
sopratutto la Rivista musicale italiana di Torino, dove 
hanno collaborato in questo campo il M° Gaetano 
Foschini, il Mo Tebaldini, il Mo Dino Sincero, il padre 
A. Ghignoni ed altri. 

6. — Insieme colla riforma delle più celebri cappelle 
musicali, coll’incremento della stampa periodica, colla 
propaganda di conferenze, congressi, esecuzioni, ecc., 
dobbiamo accennare anchead un altro coefficente della 
propaganda ceciliana in Italia, la riforma dell’organo e 
della musica per organo, dell’istrumento cioè fido com- 
pagno della liturgia, destinato ad accompagnare e sor- 
reggere il canto sacro, ed a condecorare la solenne 
gravità delle sacre funzioni. 

Qui cedo assai volentieri il posto alla penna auto- 
revole e competente di mons. Nasoni, il quale scrive: 

« Una difficoltà principalissima che ha ovviato, fino 
a questi ultimi tempi, alla diffusione dei principii di 
riforma, specialmente nelle chiese minori d’Italia, è 
stato il falso metodo di costruzione degli organi, al 





(1) Una breve nota per il Trentino è troppo necessaria. Quivi l’orga- 
nizzazione ceciliana è fiorentissima da antica data. Vi hanno cooperato 
le influenze più dirette del Cacilien-verein, i) buon libro di INAMA e LES: 
La musica sacra secondo la volontà della Chiesa che ha fatto tanto bene 
anche in Italia, il Bollettino Ceciliano di Trento, e sopratutto l’opera in- 
defessa del sac. Riccardo Felini, maestro di cappella della Cattedrale. 
Anche a Trieste il movimento ceciliano ebbe un pieno sviluppo, ed è da 
ricordarsi a questo proposito la cooperazione del M° Giuseppe Rota, or- 
zanista della Cattedrale di San Giusto. 
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quale erano venuti mano mano dedicandosi gli or- 
ganari. La musica da chiesa era divenuta musica tea - 
trale e profana. Che meraviglia, se si lavorava allo 
scopo di incurvare l’crgano verso tale genere di mu- 
sica, trasformandolo in una succursale o delle così 
dette bande o delle orchestre grandi o piccole che 
fossero? L’organista di campagna, poco istruito come 
è in generale, non sorprende che si lasci trasportare 
dagli istinti popolari ad applicare all'organo quella 
musica stessa ch’egli sa tornare gradevole al gusto 
corrotto dei fedeli. Se poi lo strumento ch’egli ha 
da toccare è stato fatto appositamente per le mu- 
sichette da ballo o da orecchianti, ogni limite è rotto. 
Per questo appunto, fin dal primo predicarsi della ri- 
forma in Italia, si era insistito vivamente sulla necessità 
di ricondurre l’organo al suo tipo originario. Così 
suonano 1 deliberati dei Congressi, dal primo Con- 
Jresso di Venezia all’ultimo Congresso di Milano. 
aesto punto della riforma incontrò ostacoli speciali, 
attesa la natura sua; non poteva infatti praticamente 
applicarsi senza che si subissero larghi dispendi, e a 
questi non potevano nè potranno anche in avvenire 
sobbarcarsi con molta spontaneità ie nostre chiese 
d'Italia. E' però davvero assai lusinghiero per il mo- 
vimento di ristaurazione che in questi ultimi tempi, 
specialmente nell’Italia superiore, dove appena è stato 
possibile, gli organi di vecchio sistema siano stati in 
gran numero sostituiti da organi veramente da chiesa, 
o per lo meno siano stati radicalmente trasformati, 
tanto da non prestarsi più alle esecuzioni di musica 
profana se non subendo una vera deturpazione. 

«I fabbricanti d’organo, volta a volta, abbandona- 
rono in generale la vecchia strada, incamminandosi 
su quella aperta dalla riforma; con minore o mag- 
giore energia di portare incremento all'arte nuova, 
con minore o maggiore sincerità, a scopo forse più 
di rinomanza o lucro commerciale che per vero sen- 
timento, quasi tutti però con pari zelo, procurarono 
di non dimostrarsi in arretrato. 

« Sulla rinnovazione degli organi ebbero ad influire, 
come era naturale, dal più al meno tutti coloro che 
volevano ricondotta in chiesa quella musica che al- 
l'organo si conviene e che fa dell’organo uno stru- 
mento a sè, non imitabile da alcun altro. Altri, come 
già s'è detto, s'erano messi a dettar norme diretta- 
mente agli organari; altri insistevano senza posa perchè 
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almeno venissero eliminate dagli organi vecchi le mo- 
struosità onde li aveva deformati l’intento di farne uno 
strumento da concerto ; altri andavano rimettendo in 
fiore gli spartiti per organo dei compositori antichi, 
da Frescobaldi a G. S. Bach; altri infine, molto sag- 
giamente, avevano pensato che, come inutile riesce 
l'organo bene costruito se non v’è chi lo sappia suo- 
nare, così, per lo meno nella massima parte dei casi, 
pochissimi avrebbero saputo trattar l'organo a dovere, 
se non sì metteva loro innanzi una musica che non 
fosse di soverchio difficile nè ad eseguirsi nè a com- 
prendersi. Tra questi ultimi va meritamente segnalato, 
in mezzo a parecchi altri, il cavalier Luigi Bottazzo. 
Al Mo Bottazzo la riforma del suono dell’organo in 
Italia va debitrice più che ad ogni altra persona. Egli 
ha insegnato coll’esempio, nelle chiese di Padova, 
come si deve suonare l’organo nel tempio. Egli ha, 
come professore all’Istituto musicale di Padova e in 
quell’Istituto dei Ciechi, cresciuto un buon numero di 
scolari all’arte organistica di chiesa affezionati e fedeli. 
Egli ha trattato, sia in libri a stampa, sia anche in con- 
terenze, siccome ebbe a fare al Congresso di Milano 
del 1897, del modo di suonar l’organo e della musica 
che a questo istrumento si appropria. Egli ha com- 
posto un gran numero di composizioni per organo, 
ispirate tutte a quella facilità e naturalezza che sono 
il segreto d’ogni successo artistico, e insieme ravvi- 
vate da quel calore di sentimento che sembra una 
specialità dell’arte italiana. Con tutto questo il Mo Bot- 
tazzo non sì è mai scostato dallo stile classico e Severo, 
sì da meritarsi l’onore, condiviso da pochi altri, che 
alcune delle sue composizioni per organo venissero 
accettate come modello per gli allievi dei Conserva- 
toril musicali di qualche città di Germania. Il nome 
del M° Bottazzo è meritamente popolare nel movi- 
mento della restaurazione italiana; alla causa della 
musica sacra egli si dedicò giovane ancora e le si 
mantenne sempre fedele con amore e disinteresse ». 

Accanto al nome caro e venerato del Mo Bottazzo 
abbiamo già ricordato quelli di altri nostri insigni 
maestri, che, penetrati più addentro nei misteri del- 
l'arte somma, si sono dedicati all’insegnamento nei 
nostri Conservatori, dove non manca più una spe- 
ciale scuola di organo, educando una pleiade di veri 
artisti che in pochi anni sarà legione, dettando un 
gran numero di composizioni elette, e rievocando 
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| »»’sopratutto dalla polvere degli archivi e dall’oblio dei °° 
« »—»—secoli le ammirabili toccate, canzoni, fughe ed altre “ai 

« _»»— —« omposizioni classiche dal cinquecento in poi, da 

;_ _°‘—’10Merulo, Gabrieli e Frescobaldi a Bach, Beethoven e 

fe © Mendelssohn. 

SSR Così dobbiamo notare i continui progressi fatti 
nell’arte organaria italiana sia nella fabbricazione 
dei nuovi organi come nella riduzione e riforma 
degli organi di vecchio sistema: ormai, lo dobbiamo 

_ notare con piacere, non restano alla retroguardia che 
i cocciuti e gli analfabeti dell’arte, ed i vecchi stru- 
mentacci da fiera con tamburi, pifferi, timbali, ecc. 

-YL0 non si fabbricano più, perchè le idee propugnate per 

__°‘’’0lariforma degli organi sono ormai entrate nella per- 

“ei suasione di tutti, anche di quelli che forse non sono 
. troppo favorevoli allo stile liturgico della musica. 
Ogni anno questi buoni strumenti si moltiplicano, e 
. Italia non ha ormai più nulla da invidiare in que- 
starte alle altre nazioni, perchè dalle sue officine 
organarie di Torino, Milano, Genova, Crema, Ber- 
gamo, Brescia, Ferrara, Padova, Bologna, Firenze, 

Perugia, Napoli e Palermo escono in quantità, ogni 

anno, dei perfetti strumenti fabbricati secondo le più 

moderne esigenze dell’arte e della disciplina. 

_ 7. — Conchiudendo questa pedestre e ristretta narra- 

zione sulle vicende della restaurazione della musica. 
| sacra in Italia, dobbiamo aggiungere una constata- 

Me zione ed un voto. 

pria La risorta Associazione Italiana di Santa Cecilia 

«_—langue in una inazione che paralizza ogni progresso, 

; »» enon ha certamente corrisposto finora alle legittime 

| speranze in essa riposte: sarebbe impresa nè facile 

| nè simpatica ricercare le cause vere e reali di questo 

_ . deplorevole stato di cose. E’ però lecito esprimere il 

«| voto, comune a tutti i ceciliani d’Italia, che in avve- 

| mire l'Associazione sla davvero un fascio potente di 

tutte le forze vive del movimento ceciliano, perchè 

SIE eg conquistate palmo a palmo in trent’anni 

_ di lotte nobilissime sieno il fulero di nuove conquiste 

> di maggiori trionfi per il bene della religione e del- 

arte. 
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